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تمين القرن العشرون ‏ أكثر من أى قرن مضى ‏ بظهور 
العديد من الحركات الفنية التجريبية التى لم تقتصر على 
نوع معين من أنواع الابداع الفنى وانما شملت جميع أوجه 
النقباط الخلاق ٠‏ ورغم الاختلافات الظاهرية التى تميز 
تلك الحركات بعضها عن البعض سواء فى شكلها الفنى أو 
فى التقنين الفكرى والنظرى الذى واكب كل منها قانها 
تتوحد جميعا فى رفض الاساليب الفنية الموروثة وفى محاولة 
' البحث عن أسلوب جديدا قادر على استيعاب رؤية الفنان 
المعاصر لعالمه' والتعبير عن التجربة الانسانية التى تمين 
عصره ل تلك التجربة التى: تشنمل بالضرورة فكر العصر 
وعلومه يل وأيضا تكنولوجيته ٠‏ 


والبحث عن أسلوب فنى جديد معبر عن روح العصر 
ليس بالشىء السهل اذ أن ادراك أى عصر لذاته ووعيه بتفرد 


و 


تجربته يتحقق عادة بيطء وبصورة غير مياشرة ٠‏ وغاليا 
ما يأتى الأسلوب المناسب بعد الكثير من الجهد والتجربة 
والخطأ والبدايات الكاذية ٠‏ 


وكان هذا هو شأن القرن العشرين ربما أكثر من 
أى قفرن آخر اذ تضافرت فيه عوامل كثيرة اقتصبادية 


عن العالم والانسان ٠‏ وبالتالى أصيحت الأشكال الفنية 
التقليدية غير صالحة وغير مرضية حتى قيل ان تتبلور رؤّية 
العصر لنفسبه ٠‏ ومن هنا نشأت الثورة على القوالب 
والنظريات الفنية القديمة وأخذت أشكالا متباينة ٠‏ فبينما 
انخذ البعض التعظيم كهدف فى حد ذاثه ‏ مثل الداديين - 
حاول البعض الآخر ايجاد مفاهيم ومعطياته جديدة وابداع 
أساليب فنية جديدة للتعبير عنها ٠‏ 

وهذا الكتاب هو محاولة للتعريف بالتيارات, الفنية 
الأساسية التى برزته فى 'القرن العشرين والتى سساهممت 
مساهمة أساسية فى بلورة الحساسية الفنية وأسباليب 
الابداع الغنى فى مجال الدراما ٠‏ 

ولقد حاولت جاهدة ان التزم بالبساطة والموضوع 
فى عرض كل تيار فنى بحيث. تتضح: ملامحه الأساسسية 
وخطوطه العريضة فى .سهولة: ويسر مع التعرض كلما لزم 
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الأمر للظروف التاريخية والمناخ الفكرى الذى واكبء بروز 
كل تيار ٠‏ وقد نشرت فصول هذا الكتاب من قبل على شكل 
دراسات متفرقة فى بعضٌ المجلات الثقافية مثل هجلة المسرح 
ومجلة الفنسون ٠‏ 


وحاولت هنا أن آرتب هذه الدراسات ترثيبا تاريخيا 
الا أن القارىء سوف يجد ان التيارات الفنية كثيرا ما تتداخل 
زمنيا ٠‏ ففى بداية القرن مثلا نجد الرمزية فى فرنسا 
تتزاهل مع المستقبلية فى ايطاليا والتعييرية فى المانيا وبوادر 
الدادية فى سويسرا قبل انتقالها الى فرنسا ٠‏ 


. الرمزيسة. 


رغم أن المدرسة الرمزية ظهرت في أواخر القرن التاسع 
عقر حوالى عام 181/٠‏ الا أن استخدام الرمن فى 
الأدب ‏ كما..يؤكد لنا الناقد مارتن تيرفل ‏ كان قديما قدم 
الأدب.نفسه ::ه بل أثئتا يمكن أن نصف كل أدب أوروبا 
بانه أدب رمزئ © ( خلغاء بودلير ‏ 1959 ) ٠‏ فاستخدام 
الرمن فى التعبير ما هو الا مظهر من مظاهر اللغة , 
والاختلاف الحقيقى بين الرمزيين وغيرهم من الأدباء الذين 
استخدموا الرمز كوسيلة أدبية فعالة يكمن فى محاولة 
الرمزيين استخدام تلك الاداة اللغوية كوسيلة لاختراق 
حاحب الغيب والتفاذ الى عوالم لا تتوصل اليها الحواس 0 
والوصول الى ما اسماه ريمبو فى « رسائل كاشف الغيب » 
بحالة من التوحيد مح الله « بحيث نرى صورته المقدسة 
و نر تفع فوق تفاهات الحياة اليومية لنكشف أسرار الوجود 
ونعير عن ما سسلتاحيل التعبير عنه » ٠‏ لقد حاولت المدرسة 
الرمزية اعطاء الرمز وظيفة روحية وبعدا دينيا متساميا بدلا 
من اعتباره أحد الأساليب الفنية مثله فى ذلك مثل التشبيه 
أو الاستعارة أو الكناية ٠‏ 


/ 


ان كل فن فى الواقع » . كما قال الفتلسوف والتاقد 
الشهير ارنست كاسيرو  ١‏ هو فن رمزى يرمى الى تجسيد 
المعانى عن طريق الرمز سواء كانت هذه المعانى بسيطة 
وملموسة فى الحياة اليومية العادية ‏ كما نجد عند المدرسة 
الطبيعية أو غريبة غير مألوفة تنتمى الى عالم ما فوق الحواس 
كما هو الحال عند الرومانسيين أو الرمزيين » ( مقالة عن 
الانسان  ١955‏ ) لقد كان عالم ما فوق الحواس وعالم 
اللعانى الغير مألوفة هو العالم الذى تصدى الرمزيون للتعبير 
عنه واستخدموا لغة تنتفى منها الدلالة المباشرة وتعتمد أساسيا 


على الموسيقى والايحاء ٠‏ 


ما هو الرمز : 

الرمز فى أبسط صوره هو علامة أو اشارة ‏ قد 'نكون 
صورة أو كلمة أو نغمة ‏ لها دلالة معروفة أو معنى معين فى 
مجال التحربة الانسانية المحسوسة والمتوارثة ٠‏ وريما كانت 
اللغة الهبروغلدفية التى تعتمد على الصور أوضح مثال على 
الردز فى هذا التعريف البسيط ٠‏ والرمز هنا يصبح ‏ كما 
يقول ارنسمت كاسيري « وسيلة لتخزين وحفظ التجارب 
الحسية البسيطة العابرة بحيث تكتسب صفة الدوام التى 
لا يمكن للخبرة الانسانية أن تتمو دونها » ( فلسفة الأشكال 
الرمزية - الاهؤا 1 


وتراتيط الاشارات أو العلامات بمرور الوقت بتسحنات 
شعورية تكون أحياتا جماعية متوارئة كارتباط الساحرات 
بالقشى فى ماكيث مثلا ‏ وأحيانا أخرى فردية مسعقاة من 
تجارب نفسية خاصة كارتياط صورة النمر المضيء فى 
قصيدة الشاعر الانجليزى يليك الشهيرة برهية المجهول ٠‏ 
وعندما ترتبط اشارة معينة بشحنة شعورية متكررة نجد أن 
دلالة الرمن قد تخطت عالم التجربة الحسية البسيطة الى 
عالم النفس والمعها نى المجردة وأصبح تحديدها أكثر صعوبة ٠‏ 
هنا لا صبح الرمز ندليلا على عالم الحواس وانما وسيطا بين 
عالم الحس وعالم الروح والمشاعر ‏ أى يصبح اداة للابحاء 
بمعان قد يصعب التعبير عنها بأى صورة أخرى كما يصبح 
وسيلة لاستشفاف المعانى الثايتة خلف المظاهر الحسيب 
الزائلة أو المتغيرة ٠‏ 


واستخدام الرمز ملكة أساسية فى التفكير البشرى ٠‏ 
« كان الانسان البدائى ‏ كما يقول الألمائى ج ٠‏ هيردر ب 
« يرى شجرة عالية تمتد فروعها العظيمة الى السماء فتتملكه 
الرهية ٠‏ وعندما تتحرك أغصائها يكاد يرى الخالق يتحرك 
فيخر ساجدا وبتعبد ٠‏ وفى هذه الحركة كانت بداية الانتقال 
من عالم الرؤية المحسوسية الى عالم الفكر المجرد » ٠‏ أى أن 
الانسان فى مراحل تطور الثقافة الانسانية الأولى « كان 
يتلمس طريقه وسط غابة من الرموز والأساطير والاستعءارات 
نحو الأفكار المجردة وكان الرمرّ وسيلته الأساسية 
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لاستشفاف معنى الكون والدلالات الروحية للأشياء 
المحسوسة » (ج ٠‏ قيكو ب العلم الجديد ‏ 1770 ) ٠‏ وفى 
مرحلة متقدمة تعلم الانسان الأسماء وأصيحت الآسماء رموزا 
لتجارب حجسية وتجارب شعورية ٠‏ واكتسبت معظم الأسماء 
دلالتن دلالة أول تنتمى الى عالم الحواس أى الشىء 
المحسوس الذى يشير اليه الاسم , ودلالة ثانية تنتمى الى 
عالم الروح ‏ أى الشحنة الشعورية التى يثيرها تذكر الشىء 
فى نفس الانسان ٠‏ وأصيح الرهز لا يستدعى صورة فقطل 
وائما شريحة عريضة من التجربة الانسانية أو شحنة كبيرة 
من الطاقة النفسية التى ارتبطت بالصورة التى يشير اليها 
الاسم 5 


والرموز توعان : 


هناك الرموز الجماعية المتوارثة وهى ما أسماها العالم 
النفسى الشهير يونج بالرموز الفطرية التى تنتمى الى الوجدان 
البشرى الجماعى » تلك الرموز التى رصدها وناقشها 
باستقاضة عالم الاجناس جح ٠‏ فر يزر ( فى كتايه « الفصن 
الذهبى » ب 195:5 ) ٠‏ وهناك الرموز الفردية التى ترتبط 
بوجدان فرد بعينه وتكون نتاج تجاربه الخاصسة ,2 
وتتمثل تلك الرموز الفردية فى الحياة اليومية فى عادة 
التفاؤل والتشاؤم من أشياء تختلف من شخص لآخر ٠‏ 
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فالقطة السوداء قد تكون رمزرا للخير عند شخص ما يتما 
تكون عند آخر رمرًا لشر مستطير ! 


الرمز فى الفن والأدب : 


والرمز فى الفن والأدب له نفس الوظيفة : فهو وسيلة 
لتجسيد وتوصيل التجربة الفنية فى صورة مكثفة ومركزة 
لها نفس الشسحنة الشعورية التى تميز التجرية ٠‏ ان 
اس تخدام الرمز فى الآدب يعود الى .بداية الأدب نفسه كما 
ذكرنا من قبل الا أن الوعى التقدى بالرمز كوسيلة أدبية 
فعالة لم بتبلور حتى القرن التاسع عشر ٠‏ لقد حاول عالم 
اللغة الافريقى فولجنتياس فى القرن السادس بعد الميلاد ان 
يحدد البعد الرمزى فى أعمال فيرجيل خاصة قصيدة الانيادة 
الثتى وصفها بانها قصة رمزية تمثل تطور حياة الانسان من 
الطفولة الى الكهولة كما حاول أن يكتشف اليعد الرمزى فى 
الأسماء عن طريق تنتبع اشنقاقها اللغوى كذلك حاول 
الكثيرون من علماء الفقة واللغة فى العصور الوسعلى وصف 
وتحليل رمزية الكتاب المقدس وتقسيم رموزه الى رموز لها 
دلالاته مباشرة حسية ورموز لها دلالات روحية تتخطى عالم 
الحواس مثل دموز الماء والشمس ومديئة القدس ‏ ثم جاءعت 
محاولة دانتى الشهيرة لتحديد المستويات الرمزية فى قصيدته 
الخالدة « الكوميديا الالهية » .تلك المحاولة التى تضمدئ؛ 
خطاب أرسله الى كان جراندا ديللا سكالا وأرفقه فيما بعك 
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بالجزء الأول من القصيدة ‏ الجنة ٠‏ وحتى فى القرن الثامن 
عشر ‏ وكان عصر العقلانين والتنوير ‏ نجد عالم اللغة 
الايطالى جيامبارئيستة فيكو يحاول تأكيد أهمية الرمز 
والاستعارة والأسطورة فى تطور الفكر الانسانى ٠‏ رغم كل 
هذه المحاولات النقدية ,» وبالرغم من أن أدباء العصور 
الوسطى وعصر النهضة والقرنين السادس والسابع عشر 
قد استخدموا الرمز والقصة الرمزية فى أعمالهم بيابداع 
شديد حتى أن مسرحية العاصفة التى كتبها شكسبير فى 
أوائل القرن السايع عشسر بمكن اعتبارها بحق أبدع عمل 
درامى رمزى على الاطلاق ‏ بالرغم من هذا الا أن الوم 
النقدى بالرمز لم يتبلوو ويكتسب أبعاده الفلسفية حتى 
ظهور الفلسفة امثالية فى آثانيا بتأثير من نظرية الفياسوف 
كانت فى المعرفة ابان التيار الرومانسى الذى ساد أوروبا منذ 
أواخر القرن الثامن عقس + 


الأسسسى الفكرية للرمزية : 


سادت ثيارات الفقلسفة التحليلية العلمية والفلسفة 
العقلانية والفلسفة النفعية القرنين السابع والثامن عقير ٠‏ 
وكانت .هذه الفلسفات تعتمد على اقتراض أساسى نبع من 
نظرية جون لوك ثم نظرية ديكارت فى المعرفة ‏ كان هذا 
الافتراض الأساسى هو أن العالم الخارجى موجود وجودا 
موضوعبا بصرف النظر عن العقل المتلقى ٠‏ وسواء كان هذا 
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العقل لوحا أبيض كما يقول لوك يتلقى فى سلبية ‏ أو قوة 
عقلانية قمالة نعملها فى تحليل وتفسير الظواعر كما بقول 
ديكارت قالنتيجة واحدة : وهى الاعتراف بالوجود الموضوعى 
تعالم خارج الانسان يمكن معرفته معرفة موضوعية * 

وفى ظل هذا الاقتراض تأكدت فكرة الفن كمحاكاة 
لهذه الحقيقة الموضوعية_البالغة الدقة ‏ أى أن الفن أصبح 
مرآة لهذا العالم الخارجى الموضوعى وأصيحت دقة المحاكاة 
حى الهدف المنشود ٠‏ وفى ظل مبدة المحاكاة هذا أضمحلت 
أهمية الرمز كوسيلة أساسية فى التعبير الشعرى وأصبح 
مجرد حلية جمالية يمكن الاستغناء عنها ٠‏ اذ أنه عندما 
تصبح كل الأشياء واضحة ومحددة ومفهومة لا تكون هناك 
ثمة ضرورة لأن نلجأ للايحاء عن طريق الرمز * 


ثم جاء ايمانويل كانت فى أواخر القرن الثامن عشر 
ليحطم هذا الافتراض ٠‏ تقول نظرية كانت فى المعرفة ‏ فى 
تبسيط شديد _. باستحالة الوجود الموضوعى التام للعالم 
الخارجى فى حد ذاته ٠‏ فالظواهر الخارجية يعاد تشكيلها 
وتكتسب معان جديدة عندما تدخل الى العقل البشرى ٠‏ 
والعقل البشرى يوجد ويه معطيات أو أفكار أو قوالب ثابتة 
بتشكل العالم من خلالها ٠‏ أى أن العقل البشرى هو قوة 
خلاقة نعاد صباغة الظواهر الخارجية من خلالها وما المعرفة 
الا حصيلة نشاط العقل وأعماله فى الظواهر الخارجية ٠‏ 
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وبالغ اتباع كانت فى تفسير فلسفته هذه حتى تيلورت 
فى الفلسفة المسماة بالمكثائية الذاتية والتى تقول بأنه لا وجود 
لعالم خارجى منفصل عن الانسان وبأن الحقيقة هى نتاج 
النفس البشرية وبأن القىء ما هو الا فكرتنا عن الشىء أو 
الاسم الذى نعطيه له ٠‏ أى أن الحقيقة هى مجرد أفكار 
لا دلالة لها فى عالم خارجى محسوس حيث أن العالم الخارجى 
المحسوس لا وجود له منفصلا عن النفس البشرية انما حو 
فى قول الفيلسوف فيشيظه -_. « الامتداد اللاواعى المنفس 
البشرية الواعية ينتطر لحظة الوعى حتى يكتسب معناه » ٠‏ 


وفى ظل نظرية كانت والمبالغات التى تبعتها لم يعد 
الشعر محاكاة للطبيعءة أو العالم الموضوعى البالخ الدقة 
والتنظيم والكمال ‏ كما كان الاعتقاد فى القرن الثامن 
عشر ‏ وائما محاكاة لعملية الخلق نفسها ٠‏ وأصبحت 
القصيدة فى ضوء هذا التعريف وجودا مطلقا يمر عن معان 
مطلقة تسدكين فى النفس الانسانية مند الأبد ولا يحاكى أى 
شىء خارجه حيث أنه لا يوجد أى شىه خارجه ! أى آن العمل 
الفنى أصبح كاثنا عضويا مستقلا عن أى شىء خارجه مثله 
فى ذلك مثل الموسيقى ٠‏ وأصبحت القصيدة فى كليتها 
العضوية بئاء رمزيا متكاملا يعبر عن حقيقة روحية مطاقة 
لا يمكن التعبير عنها بأى صورة أخرى * لقد أصيج الشعر 
فى ظل المثالية الألمانية « قاموس الروح » أو « موسسيقى 
الروح » ب كما وصفه جى + هيردر * 
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وكان لافكار المثاليين الألمان عن عضوية. القهمسيدة 
وإستقلالها الكامل واقترابهاً من الموسيقى أشن مباشر فى 
بزوغ فكرة .الفن آلفِن التى ازدهرت فى فرنسا فى بداية 
القرن التاسع مشر والتى اعتنقها ادجاى ألان بو ومن بده 
بودكير متائرا به ثلك الفكرة التى كانت ركنا أسباسيا 
مناركان الرمزية *. 


تاثير الفلسفة اكثالية فى فرنسا وظهور نظرية الفن للفن : 


فى أوائل القرن التاسع عثر عادت الى فرنسا كوكبة 
من الملاقفين الفر نسيين المهاجرين ٠‏ وساهم هؤلاء فى نشر 
أفكار وفلسفة كانت فى العاصمة الفرنسية ٠‏ وكان من بينهم 
بنجامين كونستان الذى التصق التصاقا وثيقا بالدوائر 
الآدبية الألمانية عام 6 ١0‏ ووصف فى مذاكراته الخاصة كيف 
تباورت فكرة الفن للفن من مناقشات.الفلاسفة المثاليين لافكار 
ونظر بات كانت ٠‏ وقى عام ١911‏ نشرت مدام ذدى ستايل 
وكانت من العائدين كتابا عن المانيا تفضسمن شرا 
تفلسفة كانت وفلسفة المثاليين الذاتية ٠‏ ويعد ذلك قام 
قيكتودى كوزان بالقاء سلسلة من المحاضرات عن الفلسفة 
الألانية استمرت منذ عام 1815 الى ٠ ١818‏ ونتيجة لهذا 
النشاط برزت فكرة الفن كلفن ٠‏ فتجد الشاعر سجوتيية. 
بقول في مقدمة ديوانه « قصائد أولى * 2( ؟ م ) داذا كان 
هناك ثيمة هدف بحاول هذا الكتاب تحقيقه فهو فقط أن 
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يكون حميلا » ٠‏ ثم نجد تعبير الفن للفن يظهر الى الوجود 
لأول هرة فى سياق جدال أدبى على صفحاته الجرائد عام 
٠ 86‏ وعندما نصل الى عام ١851/‏ نجد أن فكرة الفن 
اللفن قد اصبحت نظرية لها شعبية واسعة واتباع كثيرون 
( جوتبية ‏ مقالة « الجميل فى الفن ».- ٠ ) ١841‏ / 


وواكب انتشار هذه النظرية فى فرنسا ذروعها أيضا 
فى آخريكا على أيدى الشاعر والقصاص ادجار آلان بو ٠‏ 
ولقد نأثر بو أيضا فى تكوينه لفكرة الفن للفن بفاسفة كانت 
التى تعجرف عليها من كتابات المفكر والششساعر الانجليزى 
كوليرج ومن محاضرات ٠1‏ و+ شليجل عن الدراما ٠‏ ولقد 
ساهم بو ,أكثر من أى معتنق آخر لنظرية الفن للفن فى 
اكسسابها أبعمادا فكرية ساهمت بقدر كبير فى بلورة التيار 
الردزى خاصة حين تأثر الشاعر الفرنسى بودلير بتفسير 
جو الخاص لهذه النظرية ٠‏ 


شول بو فى محاضراته بعنوان المبدأ الأساسى فى 
الشقر وقد نشرت بعك موثه عام *وماأ 1:0 


٠‏ يتدفق عليئا الالهام نحن معشر الشعراء فنلمح فى 
لحظة نشوة عن طر يق الحدس رؤى رائعة لا يمكن أن يراها 
#لانسان العادى ألا بعد آن يرحل الى عالمع ما وراء القبر ٠‏ 
و نحاول حينئف ‏ عن ظرنيق توليفات وثركيبنات 'متدوعة من 
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أفكيبار وأشياء النتمى الى هذا العالم المحدود ‏ أن 
نحقق عن طريق الايحاء جزءا بسسيطا من هذه 
الرؤى الخالدة ٠‏ ان المتعة التى يستقيها الالنسان من 
الشنس هى أعدق المتع وأكثرها تساميا اذ أنها تنيع من تأمل 
هذا الجمال الخالد ٠‏ وعن طلريق هذا التأمل تتسامى الروج 
وهذا التسامى يكون المعمنى الحقيقى لما نسميه بالمتعة الفنية 
وفيه تكمن القيمة الأخلاقية الحقيقية للشعر » ٠‏ 


فالشعر اذن في رأى فى يستخدم « أفكار وأشياء » هذر 
العالم المحسوس كرموز للايحاء بمعان ورؤى روحية لا يكن 
ادراكها الا من خلال التركيبة الرمزية ‏ التى هى القصيدة 
نفسها ٠‏ وفى تأمل التركيبة الجمالية لهذا الشكل الرمزى 
تكمن القيمة الأخلاقية للعمل الفنى ٠‏ فتأمل الجمال النورانى 
يؤدى الى التسامى الروحى 000 


لقد كانت هذه الأفكار _. خاصة بعد أن آكدها وعمقها 
بودثير ومن بعده هلارميه وريمبو ‏ هى النواة التى أنبتت 
المدرسة الرمزية ٠‏ 
كهوور الدرسة الرمزية فى فرنسما فى مجال الشعر : 


رغم أن المدرسة الرمزية بدأت فى الظهور مئذ النصف 
الثانى من القرن التاسع عشر الا أن لفظة الرمزيين لم تظهر 
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الى حيز الوجود حتى عام ١886‏ حين ضاق بعضي الكتاب 
الشبان بلقب « المنحلين » الذى كان يستخدم عادة فى وصف 
الكتاب الرافضين للنظرية الواقعية والطبيعية والمتاثرين 
بنظرية الفن لفن والفلسفة المثالية الذاتية فاختاروا أن 
يسموا أنفسهم بالرمزيين ٠‏ 


فالملدرسة الرمزية تختلف عن غيرها من المدارس 
الأدبية والمسرحية : فهى لمع ننشماً دفعة واحدة ولم تكن لها 
مبادىء محددة معلئة منذ البداية ٠‏ لقد ظهرت الرمزية فى 
مراحل زمنية متتالية وعلى أيدى أدباء عديدين قام كل منهم 
على حدة ببلورة بعض من المبادىه والافكار التى كونت 
النظرية الجمالية التى عرقت فيما يعد بالرمزية ٠‏ ونستطيع 
أن نلخص هذه المبادىء على النحو الثالى : 


أولا : رفض مدأ محاكاة الطبيعة ٠‏ فالطبيعة كسا 
وصفها بودثير هى « ستار » يحجب العالم اتروحى السقية 
والوسيلة الوحيدة التى تمكننا من رؤية « لمحاته » من هذا 
العالم, الساحر ‏ عالم ه ما وراء القبر  »‏ هو الشعر ٠‏ 
فالشعر هو طريق الانسان الى المطلق ووسيلة لاستشفاف 
عالم الخلود ٠‏ 


للجمال العلوى التورانى ٠‏ فالعالع المحسوس اذن ما «ه- 
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الا ه غابة من اأرموز » فى وصف يودكثير وكل شىء فيه له 
معني رمزى يربطه بعالم الروح ٠‏ 


ثالئا : رفض العقل والايمان يأن ملكة الخيال عى 
الملكة الوحيدة التى تمكنْ الانسان .من ادراك الحقيقة ‏ أو 
كما قال الشاعر بليك من قبل : « ان الخيال هو الملكة التى 
يتكشف لنا عن طريقها الخلود » ٠‏ والمقصود بالخيال هنا 
هو القدرة على استنياط المعانى الرمزية الكامئة فى الظواهر 
الحسية .حيث أن الطبيعة المحسوسة هى نجسيد رهزى 
للحياة الروحية ٠‏ 


لقد وصف بودلير الخيال بأنه الملكة التى علمت 
الانسان منذ بدء النخليقة « القيمة الرمزية لكل لون وكل 
رائحة وكل صوت وشكل ٠‏ وهى الملكة التى خلقت التشبيه 
والاستعارة ٠‏ وهى الملكة التى تستطيع أن تذيب العالم ثم 
تعيد تشكيله حسب قوانين أزلية تنبع من أعماق الروح ٠‏ 


رابعسا : الايمان بوحدة وعضوية العمل الفنى 
واستقلاله ٠‏ وبآن كل على فنى جيد هو تركيبة رمزية ممقدة 
تعبر عن حقيقة روحية فريدة ٠‏ لذلك فنحن لا نستطيع أن 
نقارن العمل الفنى بأى شىء خارجه أو نفرض عليه توانين 
وأحكاما خارجية ٠‏ وعلى هذا فالقيمة الأخلاقية للعمل الغنى 
تقاس بمدى جودته الفنية واستقلاله ٠‏ ان العمل الفنى 
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الجيد يعبر من قيقة روحية بصسورة جيدة وهو لذلك 
لا يمكن أن يكون لا أخلاقيا أو قبيحا حتى ولو كانت المادة 
التى صصيغ منها قبيحة أو لا أخلاقية بالمعنى التقليدى المتعارف 
عليه ٠‏ ولقد عبر بودلير عن ايمانه بهذه الفكرة عندما اختار 
لأحد دواوينه عنوان زهور الشر + 


خامسا : محاولة استكشاف مشاعر وحالات نفسية 
جديدة كمادة للشعر عن طريق ممارسة الانحلال وتئاول 
الخمور والمخدرات وعن طريق التصوف والتعمق فى العملوم 
الروحانية والغيبية التى ازدهرت فى فرنسا حينذاك خاصة 
جلسات نحضير الأرواح وأيضا عن طريق ممارسة الجدون ٠‏ 
ففى عام ١855‏ كتب بودكير يقول : 


أحس بالرعب والفرح ! » ٠‏ وفى مقاله عن فيكةور هيهو 
رككلا)) يشير بوضوح الى تأثره بالعالم الروحانى السويدى 
العانويل سويدنيودج ٠‏ ويعد بوداير ومتأثرا به آمن ديعبو 
بأن الشاعر الحقيقى يجب أن يصيح ذا بصيرة نافذة تخترق 
عالم الظاواهة الى عالم العقل الباطن والنفس الداخلية بحيث 
تتكشف له صور لا يمكن للانسان العادى أن يراها ٠‏ وعن 
كيفية الوصول الى تلك اليصيرة الناقذة كتب ريومو عام 
411 يقول : 


الحة 


« يستطيع الشاعر أن يجعل نفسه كاشفا للغيب عن 
طر يق أحداث الخلل بحواسه و يجب أن - هذا الاخلال 
بالحواس على أمد طويل وبصورة واسعة منظمة » . 


سادسا ‏ الايمان بأن عملية الخلق الفنى هى عملية 
واعية نستغرق كل مقدرات وملكات العقل وليست نتاج 
لحظة الهام أو زيارة خاطفة لشسيطان الشعى ٠‏ ان العمل 
الفنى الجيد ‏ فى رأى هالارميه يجب أن يكس «٠‏ تمكن 
الفنان هن وسسائل تعبيره وقدرته على البناء والتشكيل 
وآيضا قدرته على التنظير الفلسفى » ٠‏ لقد كان مالارميه 
خلال السبد*ينيات والثمانينيات من القرن التأسم عشر هو 
نبى الرمزية ومفكرها ومقننها ٠‏ ورم شعبيته المحدودة 
كشاعر كان صالونه الأدبى الذى يعقده كل ثلاثاء يعمج بالأدباء 
من كل صوب ٠‏ فكان هن بين رواده الى جائب معظم شعراء 
وأدباء فرنسا أوسسكار وايلد وآرثر سيمونز وجودرج 
مور وو؟ ب+ بيس ٠‏ وحاول مالارميه فى شعره أن 
يستخلص جوهر الأشياء دون العوارض وأن يجعل قصائده 
بناء محكما لا يخضع شىء فيه للصدفة ويرتبط كل جزء فيه 
بجميع الأجزاء الأخرى بحيث يكمن معتى القصيدة فى بنائها 
ولا يمكن أن ينفصل عنه ٠‏ 


سابعا : الابمان بشيرورة الاعتماد على الايحاء بدلا من 
التقرير أو الاشارة المباشرة مع استغلال الموسيقى الكامنة 


"5 


فى الكلمات ٠‏ كتب مالارميه فى هذا الصدد عام 189١‏ 
يقول : « ان التقرير يفقدنا ثلاثة أرباع متعة القصيدة ٠‏ أن 
المتبة الحقيقية تكمن فى التخمين شيئا فشيثا لذا يجب أن 
نوحي بالشىء وأن نتجنب التقرير المباشر » ٠‏ 


لقد كانت الكلمات عند مالارميه أكثر من اشارات لها 
دلالات : كانت وسائل ايحاء تكتسب عن طريق الموسيقى 
اللغوية صبغة الطقوس واعتبرها مالارميه وسيلتنا للدخول 
الى العالم المثالى ٠‏ لقد عرف هالارميه الشعر عام ١8/5‏ بأنه : 
« التعبير عن المعانى الغامضة لمظاهر الوجود ٠‏ تستخدم فيه 
اللغة بعد أن نسترد لها ايقاعاتها الفطرية الأصلية ٠‏ وفى 
هذا التعبير تكمن الحقيقة الوحيدة وأيضا المهمة الروحية 
الأساسية للشعر » ٠‏ 


ثامئا : محاولة ثقريب الشعر من الموسيقى ٠‏ لقد 
وصف بول فاليرى المذهب الرهمزى عام 1917١‏ بأله المذهب 
الذى حاول أن يحقق للشعر نقاء الموسيقى واستقلالها عن 
أى شىء خارجها وتوحد الشكل والمضمون فيها » ٠‏ 


لقد كان شعر مالارميه موسيقيا بمعئى أنه كان ونتظم 
الكلمات كما لو كانت نغمات موسيقية ٠‏ وكانت قصائد 
بول فيركين من بعده أشبه بالمقطوعات الموسيقية ٠‏ فقد حاول 
فيرلين س كما يقول جاى ميشو فى « رسالة الرمزية فى 
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الشور » ( و55١1‏ )سه أن الحخرد الكلمات من مضمونها 
الفئرى ودلالاتها.الحسية حتى لتكاد الكلمات تتبخر وتصبح 
أصوانا تذوب فى لحن أسامى » ٠‏ 


'ناسعا : استخدام لغة تعتمد على المفارقة والتقابل 
والتتضاد والصوو والاستعارات الغريبة وتداعى الأصوات 
والمعانى مما تمخض عن تركيبات لغوية غير مألوفة لا .تخضم 
لقواعد ومنطق اللغة التقليدية ‏ وذلك حثى يتمكن الفئان من 
تجسيد رؤى ومشاعر وحالات نفسية غير مألوفة ٠‏ 


السرح الرمزى فى فرنسا : 


مالارميه : منذ بداية حياته الفنية أبدى مالارميه اهتماما 
كبيرا بالمسرح يماثل اهتمامه بالشعر حتى أنه بدأ قصيدته 
الطوياة الهبردديادا كعمل درامى ٠‏ ورقم أن هذه القصيدة 
لم تمثل على خشسية المسرح الا أن الأفكار التى كونها مالارميه 
أثناء كتابتها لعبت دورا كبيرا فى بلورة مفهوم المسرح الرمزى 
( أنظر « مالارءيه والدراه1 الرمزية  »‏ تأليف هاسكيل م ٠‏ 
يلوك 195 ) ٠‏ لقد تصور مالارميه لغة مسرحية جديدة 
تنحرر من قواعد نركيب لجمل المعروفة وثمتزج فيها الصورة 
بالحركة امتزاجا يعبر تعبيرا رمزيا عن الحياة الداخلية 
والنفسية فى اطار مسرحى شعرى ٠‏ وهذه اللغة الجديدة لن 
تكون: واضحة أو مفهومة بالمءنى التقليدى ٠‏ فهى لن تنقل 
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أفكارا أو تقرر معانى ولن تخاطب العقل 2 بل ستخاطب 
الخيال ٠‏ وستكون مهمتها تجسيه الأحلام والخيالات ‏ بل 
والصمت أيضا تجسيدا شعوريا ٠‏ وستتمكن من خلق جو 
من الغمدوض وكان العالم كهف تكتنفه الأسرار ٠‏ 


أما بالنسبة للحركة على المسرح فقد هاجم مالازميه 
الحركة على المسرح التقليدى وقال بأن الحركة المسرحية 
لابد أن تكتسب طابع الدركة الطقسية وأن نتم فقط فى 
حدود الضرورة القصلوى ٠‏ وعندما ثمتزيج هذه الحركة 
الطقسية باللغة الشه زية النقية,نكون كذ جتكنا ما سكن إنه 
بحن بعر اي اماد . 


وقد تأثن هالارميه في أفكاره عن 5956 الرمزى تأثر 
كبيرا بمؤلف الاوبرا: قاجثر + فهو مثل فاجئر يؤمن 3 
'المسرح لا يجب أن يعتمد على السبرد أو الحدوتة أو. المعانى 
والدلالات. المباشرة ,. ومن خلال قاجثر أدرك والارميه' أن 
الدراما الطلقسية 'يمكن' أن تجسد مشاعن ومعان صبوفية كما 
أدرك ضرورة.ام:تخدام الرقص: والمؤسيقى والتمثيل الصامته 
فى تضوين أعماق النفس البفرية ٠‏ ان رؤية مالارميه للا 
يجب أن يكون عليه المسرح ب كما وصفها هاسكيل بلوك سه 
م تمثل تحؤلا. شاملا فى عالم الدراما. وتمثل عودة حقيقية 
لمناصي ابرح الأولى.. فى :أسط وأنقى صورة » كما أنها 
نمثل أيضا نقطة البداية لما عرف فيما بعد بالمسرح السام ٠‏ 


نيك 


موريس ميترلنك : : 
فى عام ١890‏ أشأ الشاعر بول فورت ‏ وكان من 
؟نصار المدرسة الرمزية والمخلصين لممادئها . مسرحا جديدا 
فى حى مونبارناس أسماه تاترميكست ( وأسمى فيما بعد 
تياتردار أى مسرح الفن  )‏ ورغم أن هذا المسرح لم يكتب 
له الاستمرار الا أنه اكتسب شهرته التاريخية من ارتباطه 
بالمسرحيات الرمزية للكاتب البلجيكى الأصصل موريس 
ميترلنك . تلك المسرحيات التى أخرج العديد منها ‏ مثل 
بلياس وميفيسائد . المخرج الفنان لونييه بوبى وكان صديقا 
مقربا للشاعر مالارهميه * 
ولد ميترلنك فى مدينة جنت التاريخية يبلجيكا عام 
8 ء ولمل طفولته فى تلك المدينة نمت فيه حب العوصور 
الوسطى بكل ما ارتبط بها من أساطير وغموض ورغم 
قراءته المستفيضة فى أدب المدرسة الواقسية والطبيعية الا أنه 
كان يميل الى التصوف بطبيعته فكثيرا ما ارتاد فى شبابه 
حلقات التنويم وتحضير الأرواح كما أبدى اهتماما شديد! 
بالساحر المشهور حينذاك هوديثى الذى أظهر قوة خارقة فى 
السيطرة على العالم المادى وقدرة على الاتصال بالعالم 
الغيبى ٠‏ وأدت طبيعة ميتركنك المتصوق 1واهتمامه بالغيبيات 
الى التقائة مع الرمزيين فى الثورة على الواقعية والطبيعية 
والادية والتطاع الى مسرجح ينفذ خلال العالم المادى ليصور 
أسرار الروح . 
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كتب ميترلئك عام ١855‏ فى اكتابه كنز البسسطاء 
ينادى بغرورة ايجاد نوع جديد من الدراما ‏ تعتمد على 
تصوير المشاعر والرؤّى الداخلية التى لا تتبلور الا فى 
لحظات الصمت وانعديام الحركة الخارجية ‏ « ان ما أتطلبه 
فى المسردية هو أن تعالج الهواجس والتوقعائه والهواتف 
٠٠‏ اننى أتطلم الى مسرح يقوم على الأثر العميق للحظات 
الصمت البليغة » ٠‏ ( ترجمة د5* قايز اسكنئدر ) ٠‏ 


وقد حاول ميتركنك فى مسرحياته فى “تلك الفترة 
- مثل الدخيل وبلياس وميليسائد والعميان والأميرة ماكين ‏ 
أن _يخلق هذا النوع الجحديد من الدراما ‏ ففى هذه 
المسرحيات تتعطل الحركة الخارجية وينتقل الحدث الى داخل 
الوجدان ٠‏ وتصور هذه المسرحيات فى مجموعها رؤية خاصة 
تقترب من الصوفية لوحدة الانسان وانعزاله وشوفه الدائم 
مِنْ المجهول والقوى الغيبية التى تتحكم فى مصيره ٠‏ ففى 
مسرحية الدخيل مثلا تجد أسرة تجلس سول مائدة وتنتظر 
موت الأم التى تحتضر فى غرفة مجاورة ٠‏ وتكمن الدراما 
كلها كما يقول د٠١‏ فايز اسكندى ‏ « فى لحظات الاستغراق 
والتآمل نتخللها الاختلاجات النفسية التى تهن آفراد العائلة 
الجالسين حول المائدة اذ يتبين كل منهم حقيقة وجوده وحقيقة 
من حوله من خلال فكرة الموته أو الرحيل ٠*٠‏ والتى تشرف 
على المسرحية باعتبارها الشخصية المحورية « موريس 


ألخل 


هيترلنك والمذهب الرمزى فى المسرح ‏ مجلة المسرح - 
ماو ١955‏ 4ه * 


وفى مسرحية العمبان يتكرر نفس الحدث الداخلى ٠‏ 
فهى تصور حيرة وتخبط مجموعة من العميان يضلون الطريق 
فى غابة كثيفة بعد موت القس الذى كان يرشدهم ٠‏ لقد كان 
ميترلنك يحاول داثما فى مسر حياته أن « يجسد الانطلاقات 
الروحية للنفس نحو عالم غير محسوس » ( 5ء فايزر 
اسكندي ) وقد نتج عن هذا تجاهل عنصرى الزمان والمكان 
فالشخصيات فى مسرحه ليسوا أشخاصا لهم معالم محددة 
وماض وناريخ ميلاد ويعيشون فى مكان وزمان محدد بل هم 
أفكار روحية تتصارع فى محاولة لاستشفاف دورها فى 
#لوجود ونوحدها مع النفس العليا للكون ٠‏ 


كتب ميترلئك : « لكى يتعلم المرء أن يحب عليه أن 
يتعلم أولا أن برى ٠‏ قالت لى صديقة يوما ب عشت عشرين. 
عاما الى جوار شقيقتى ولكنى رآيتها للمرة الآول لحظة وفاة 
والدثتنا ٠٠‏ كان من الضرورى أن يفتح الموت في عنف أبوابه 
الأبادية حتى بتسنى لنفسين أن ترى أحداهما الأخرى فى 
شعاع من الضوء اللانهائى » ( “اثز البسطاء ) ٠‏ لهذا كان 
الموت دائما بطلا فى مسرحيات ميتركثك الرمزية ٠‏ فالموت 
يواجه الانسان بالمستحيل ٠٠‏ بعالم ما وراء القبر لفترة 
وجيزة +٠‏ فتتصل التفس البشرية بهذا العالم وتدرك 


للد 


مقيقتها الروحية ٠٠‏ تلك الحقيقة التى داب الرمزيون فى 
البحث عنها متلمسين شستى الطرق 


وتعتبر مسرحيات ميتولئك والمسرحيات الرمزية عموما 
من أصعبب المسرحيات اخراجا فهى تحتمد اعتمادا كبيرا على 
الابقاع والاضاءة لابراز لحظات الصمت البليغة والظلال 
الموحية التى تساعد على تجسيد المعاتى ٠‏ وريما كان من 
حسنئ الحظ أن ظهر فى ذلك الوقت ابان ازدهار المسرح 
الرمزى سواء على أيهدى ميتركنك أو من تأثروا به مثل 
اندويه أوبى وا جء جء برنار ( اللذين انأ معا قيما بعد 
مسرح الصدمت ) ربما كان من حسن الحظ أن ظهر حينذاك 
مهندس الديكور العبقرى أدولفى آبيا الذى استحدث أساليب 
جديدة فى الاضاءة والتصميم المسرحى وأحدث ثورة فى 
شكل خشية المسرح : 


المسرح الرمزرى خارج فرنسا : 


ولم يقتصر تأثير النظرية الرمزية فى المسرح على 
فرنسا وجدها اذ سرعان ما انتشرت فى أوروبا فاتعكسبت 
قى أعمال سترئديرج الأخيرة مثل مسرحية: الحلم وسولانا 
الشمبح وفى أعمال هئثريك ابسن الأخيرة مثل البئاء العظيم 
:وعئدما نحيا نحن الموتى . ثلك المسرحياته التى ربط فيها 
(بسين العالم المادى بالعالم الغيبى في وحدة الرمز المتعدد 
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الاصداء بسحيث يلقى كل من العالمين أضواء على الآخر ٠‏ 
كذلك وضح تأثير المدرسة .الرمزية فى .أعمال الشباعر 
الأيرلندى ويليام بتلر بيتس خاصة قى مسرحياته المسماة 
« تمثيليات كتبت للراقصين » والتى حاول فيها أن يصور 
عالما علويا نورانيا تتخاطب فيه الأرواح والتى غلب عليها 
طابع شاعرية الحركة التى استقاها هسى من المدرسسة 
الرمزية وأيضا من المسرح اليابانى المعروف ياسم « النو » 
الذى يعتمد على الايقاع والموسيقى والتمثيل الصامت * 
وفى أيرلئدة أيضا نأثر الكاتب المسرحى سيئج بالمدرسة 
الرمزية غير انه فضل فى مسرحياته أن يتبع الطريق الذى 
سلكةه اسمن في عدم اسقاط البعد الواقعى للدراما واسبتخدام 
الرمز كوسيلة لاعطاء العالم المادى بعدا زؤخيا ٠‏ 0000 


ان المسرح الرمزى الذى تبلور على أيدى ميتركنك 
وبيتس وسترندبرج من ناحية وعلى أيدى اسن وسيئج 
من ناحية آخرى يوضم لنا تيارين أساسيين فى النظرية 
الرمزية : الثيار الأول يعكس الاعتقاد بأن العالم المحسوس 
ما هو الا ستار يحجب الغيب ويجب اختراقه وعادة ما يترجم 
هذا الاعتقاد دراميا عن طريق الغاء المستوى الواقعى للحدث 
بحيث يقترب العمل الدرامى من القصيدة الشعرية ' والتيار 


0-7 


الآخر يعكس الاعتقاد بأن العالم الروح وعالم المادة يتداخلان 
فى كل أكبر يشمل كل شىء ‏ والترجمة الدرامية لهذه 
الفكرة تتخذ صورة الحفاظ على المستوى الاوقعى مع اعطائه 
بعدا روحيا أو رمزا يشكل معنى أبعد وأعمق وأكثر دواما 
للحدث الخارجى بحيث يصبح الحدث الخارجى العارض 
الخاضسع لتصرى الزمان والمكان العارضين رمزا تحسقيقة 
انسانية ثابتة لا تخضع لاى متغيرات ٠‏ 


بض 


1 تقللة 


0 


فى عام ١109‏ أعلن فيليبو توماسو مارتيئى نكوين 
.الحركة المسسبتقبلية فى الفن والأدب عندما نشر: وئيقته 
التاريخية الشهيرة « اشهار تكوين واعلان مبادع الحركة 
المسستقبلية » ٠‏ ْ 

ورغم ان الحركة المستقبلية ترتبط أساسا فى أذهان 
الكثيرين بالفنون التشكيلية الا اننا نجد أن روادها الأوائل 
قد اهتموا اهتماما كبيرا بالدراما المستقبلية حيث قام رائدان 
أساسيان من رواد المستقيلية فى الفن التث يلى وهما 
جباكوموبالا وامبرتو بونشينى بكتابة العديد من النتصروص 
المسرحية التى أصبح لها الآن قيمة تاريخية كبيرة رغم تيمتها 
الفنية المحدودة ٠‏ 


ونتركز أهمية الحركة المستقبلية فى أنها كانت حركة 
رائدة فى عالم المسرج الأوربى كشسسحجعيت التبار التجر يبى 
والثورة على التقاليد المسرحية والدرامية المتوارثة مدا أدى 
الى نشمسأة مدارسى آخرى تتميز بانفصالها عن الواقعية 
والموضوعية مثل الدادية والسيريالية والبنائية الروسية 


نض 


ومسرح الهيث ٠.وكان‏ ظهور همه المدارسن:له اكب الاثر فى 
لثراء وتغو يخ الحركة. المسترحية فى أوربا فى القرن العشازين 
حتى أننا نجد كاتبين مبدعين مثل بيراندكلو وثوونتون #وانر 
يديئان بالكثير لمبادىء الحركة المستقبلية ٠‏ 


وقد تميزت مسرحيات الكتاب. المستقبليين والتى بلغت 
ذرونها فى اإشورة والانتشار في أوإخر العشريئات بتركيزها 
على العالم الوجدانى الخاص للالسان مما اكسب بعضن 
هذه الأعمال صغاته الشساعرية والرمزية ٠‏ واممتم كتاب ملم 
المدرسة فى أعمالهم بتصوير الحالات النفسية وحالات الجنون 
خاصة تغرض أخداث نوغ من 'الصدمة عند الشاهد وأيضا 
لأنهم وجدوا مثل تلك الحالات الوجدانية المضطربة “قائبا 
مناسبا لتجسيد معان فلسفية وميتافيزيقية ,تجسيدا شاعريا 
مستخدمين الرمز والاستعارة كما بتجلى ذلك فى مسرحية 
« مجانين متجولون » * 


وقد نتج عن التركيز الشديد على النفس »البثبرية 
باعتبارها المكان الوحيد الذى يمكن أن يكون مسرحا لأى 
أحداث حقيقية ظهور سركيات لا تنتمى الى آى بيئة 
موضوعية صواء واقعية أو متخيلة ٠‏ نجداذلك فى مسرحية 
« الملل »ه التنى يظهر فيها بوضوح اهتمام الكائب « بالتو. يد 
المسرحى ٠‏ لرؤية خاصة ودقيقة لغالة ' نفسلية :3:: 


المدارس المسرحية ‏ #* 


ويبصسف أنجلو. رونيونى مسر حيتة هذه يأنها 0 النص 
المكتوب لحالة جسمانية » ٠‏ وهذا النص كاملا لا يتبدى 
يضعة سطور هى : : 

« المسرح » : خلفية رمادية 

يدل وجل ٠‏ زاضبح_أئه متعي. ٠‏ يجلس ويتمطى على 
وماك ل تيد - يشم أعيديه ' ٠‏ يسْمغْ صودث كمان , موسيقى 
تتزل سستارة شنيفافة فى الخلفية من أعلى تعتم 
المكان ٠‏ 

فحبح ملح متواصل يسمع هن يعيد ٠٠‏ 

يتوقففا صوت الكمان ٠‏ 

تتدلى من أعلى المسرح على اليسار علامة تعبجحب 
سسوداء * 


يتحول الفتريح الى عواء مخيفف ٠‏ 
أضواء زرقاء 


تزداد..حدة الطنين ٠‏ 


وفى الوسببط تتدلى من أغلئ.علامّة نجب أخرى بالغة 
الظبول 2 

تتوقف جميع الأضواء ٠‏ 

صب تنام 3 

انتيل زأنن"الرجل (-استفرق فى الفوم ' 

يلام 1 

ثان * 

ا نحد أنه قبل وصول 0 السيريالية : 
ماد التحد ل 
مباشرة ومنطقية كما لو كانوا يصورون العالم الخارجى 
تصويرا واقعيا ٠‏ 1 


وقد اعتمد الكتاب المستقبليون منذ بداية الحركة على 
عنصر مسرحى هام انتفع به أصحاب 'مدرسة الدادية من 
بعدهم وهو عنصي استفزاز المتفرج والموجهة المباشرة والانكار 
التام لميادىء الوجود والأخلاق أو العدمية ٠‏ 


ويظهر هذا العنصن بوضوح فى أعمال فرانسسكو 
كانجويللو وبرونو كورا واميليو ستيميئلى كما سترى فى 
النصوص التالية : 
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النعى الأول .كتيه. فرانسسكو كاتجووللو بعنوان 
« انفحار » ووصفة بأنه ٠‏ تركيبة من عناص المسرج 
الحديث *» ٠‏ 


أما م الشخصية » فهى « عيار ناوى » + والمكان 
« طريق مهجور؛, بارد م ليلا والحدث «.لحظة صبوبت س عيار 


ناري الك 
يسار 


دفلا بجد مسرحيه #انجووللو الاخرى بعنوان « ليبس 
بدا كلب ؛ أطول كثيرا .من المسرحمية , الساشة : 


٠‏ الشخصية : : شخص لا وجود له 

طريق بارد » مهجور , ليلا 

كلب يعبر الطريق » * 
سسمتاد 


4 ودبما كانت هر حية 0 عمل سلميبى 4 الى اشبترك فى 
كتابتها. برونو- كونا واممايو ستيميللى أطول.قايلا . وسذا 


٠ نصها‎ 


إلى 


5 يمخل وجل م تناو امسبهولا مهبومة" يخاع ععظفة 
وقحنة ورّمقى فى حالة ياج شديد وهو يردد عبارة : 


نىء عجيب ! غير معقول ! 


يستدير ناحية ا متفر جين ٠‏ يبدو عليه الضنيق لاوجو دهم , 
يتفدم الى مقدمة المسرح ويقول بلهجة قاطعة : 


٠01‏ ليس عندى ما 'أقول ثكم عل الاطلاقة”* 
انزلوا الستار ٠٠‏ 
سبسثان 
تمثل هذه المسرحيات نوع العروضي المسترحية التى 
كان الكتاب المستقيليون يقدمونها فى « أمسياتهم المسرحية » 


التى كانت تعرض فى المسارج أو أحبانا قى قاعات الفنون 
التدكبلية فى العقد الثانى من هذا القرن ٠‏ 


ربمرور الوقت حاول الفئانون المستقبلون تأكيد 


اناانهي الى العالم الخاصن الداخلى العقل الانسانى أو 


التفس البقرية وأنفهنالهى التام عن" العالم الواقعنى'لأو 


الأوضشب_وعي وذلك عن طريق التتخلى عن تكتيك الرمر 


ا 


١‏ والاسجعاية .والحق الى اللتجر.يد التام واللاسطقي” وأشْتخدام 
تكنبك التاثير الحسى المباثر بدلا مَنْ الايحاء ١‏ 


ب 


ونرى هذا الاتجاوٍ بوضوج فى مسرحية « تل كيب 
التركيب » التى اشسترك فى .كتابتها جوجليلمو جانيللى 
ولوسيانو نيكاسترو وفيما يلى نصها ٠‏ 


و مسرح خال , ممر طويل مظلم فى آخره مصباح 
أحمر يضىء ويطفى من بعيد جدا » 

ويظهر شعاع أبيض يفرش المبر كما لو كان يساطا 
بطول الممر ٠‏ 

تمر خمس ثوان ٠‏ 
عيار بإرى من هسداش »2 صرخة 
أصنوات 
صيحات متداخلة ٠.‏ 
2 َ .2 
ضحكات امرآة تتردد ٠‏ 


فى نفس الوقت نسمع صوت باب يفتيح بيعنف 
ويظهى ضوء قوى باهر يخطف أبصار المتفرجين * 


تتفصل الستارة الأعامية عن المبمجح وتسقط » 
ورغم غرابة هذه المسرحية الا أننا نجد أنها مازالت 


وك 


تحتفظ. بالحد الآدنى من الترابط بين العناصر المسرحية 
التى تكونها مثل النترابطظ عن طريق التساعى بين الطلقة 
النارية والصرخة التى تليها * مثل هذا الترابط الوجدانى 
الم .يستمر' طويلا ٠‏ فمع تطور المستقبليين “نجد أن بعض 
المسرحياث قد انتفى منها كماما مال هذا الترابك واسنتبدل 
بعلاقات تشكيلية بحتة ولا منطقية مثل تلك العلاقات الثى 
تجدها' بين البتكوبنات والالوان فى الله حات 'التجر بددية 5 


وربما كانت أكش المسرحيات تعبيرا عن هذا الاتتجاه 
العجريدى البحث الى اسستقام المستقبليون من الفن 
التشسكيلى و.ماولوا تطبيقه فى المسرح هى مسرحية « ألوان » 
الى كتبها فودتيو#قو ديبرق ووصفها بأنها « تركيبه 
مسرحية تجريدية » وكذلاك مسرحية « الثنهوانية الآلية » 
بقلم فيليا ومسرحية ١‏ الأيدى »> التى اشترك فى تأليفها 
كل من برونو كوراوفيليبو توماسو مايئيتى * وفى كل من 
هذه المسرحيات الثلاث نجد أن اللون والصوت والشسكل 
الهندسى والحركة االتشكيلية هى العناصر اللسرحينة 


٠ الوحيدة‎ 


فمثلا فى مسرحية « آلوان » يتكون المنظر من « حجرة 
مكعبة زرقاء خاوية ٠‏ ليس بها نوافد أى أبواب » 


آما' التتلغصنيات “فهي <٠‏ أرَنْعْ "فرديأث” منجردة. .. كما 
يصفيا المألف : 


ل 


١‏ الرمادى : من البلاستيك 0 ديناميكى 3 ببضادوى 
01 الأحمز :من البلاستنك 0 مستطيل ٠“‏ د نشامييكى 


 “ '‏ الآبيض : من البلاستيك', ذى خطوط طوبلة 
وباس” علديب ماد 0 


:4 الأسود : «تسدد الدوائر ؛ وتتدرك هذه الوحدات 
حركة آلية عن طريق خيوط مستترة ٠‏ ولكل وحدة من 
هذه اأوحدات ” سوت منفرد ٠‏ قللأسود صوت عميق عميق حدنى 
وللأييض صوت إحاد رفيع. سهل الانكسار . أما الرمازي ب فله 
صوت حيواني, ٠‏ وللاحخر صوت جهورى يشيه الهدي, د 
وسبتخدم . للب هذم الأصوات أستتخداما صوتيا يديا 
بمعتى أنه ليس:.هناك حوار أى .كلمات بالمعنى المفهوم * فكل 
وخدة على المسزح .تصدير أصواتا لا معنى لها والاختلاق 
الوحيد يمكن فى نوعية وكثافة الصوت . وفى اس._خدام 
كل ومدة لحرف متحرك معين يتكرر * فبينما متخدم 
الأسود مثلا حرف الواو فى كلمات مثلل « دو ٠‏ بلوم » دوم, 
دون »2 كوم » يوم © نج الأبيض يستخددم الياء فى كلمات 
مثل : زين »> تلى . فين ٠‏ واين . وهكذا ' بحيثك تكون 
المسرحبة مجموعة متداخلة من الأصوات والاشكال بدون 
كلمة ولمدة [ها ععدى ٠‏ 


بيه 


و يستخدم المؤلف للاقمارة الى الوا 1 عبارة 
7 'الكلئيات المتحررة اد أئ جره سس المعني ' 


ورغم وجود نوع مما يمكن اعتباره حوارا مفهوما فى 
مجرسية قيليا المسماة « الشسهوانية الآلية الا أن هذا الحوار 
لا '“نجيء على لسان. أسخاص وائما على لسان أشسكال 
هندسية 0-6 


فخشم- ابرح نتلون من خمس مسلتويات 'معدنية 
اتشدرج الوانها من الأسود' الى' المادى الى الأبيض فى 
الطلفية. .ا ؤنيتوسطة المسرح شكل الطزوتى: أحمن يلقن 
».الراح » ويصل الى أغلى المسترح وعلى الينين إجد شكلا 
تكعيبية "مدل" 0 المادة 2 وعلى الينسار ابد أشكالة هقدسية 
متنوعة الألوان تكون فى مجموعها شكل آلة وتميل ' 7 د الفيل 2 
أو ٠‏ الحركة » ويصساحب كل شكل من تلك الأاشكل 
إضساءة 'معينة فللشكل. الحلزونى ضصسوء أحمر يتحرك فى 
شكل ملتو الى أعلى وللمكءب ضصوء أبيض. ينتشر فى 
حوائر متوالية وللآلة ضوء أصفر يأتى فى اهتزازات منتظمة 
بحيب يوحى بحركة تروس الآلة * وبيئما تقتصر حركة 
الاشكال الهندسية على الفترات التى يتكلم فيها كل منهم 
نجه أن حركة المستويات المصدئية واعتزازاتها مسدمرة 
طوال ألعرض ويفسي الكاتب هذه الحركة انها تعب عن 
تطور البيئة المستمر * 


٠‏ وععندها يبرفع الستار يستخدم المؤلف ثلاث عراوم 
لارسال تيار من الهواء البارد من ثلاث جهات فى صرالة 
العرض ويصاحجب ذلك صوت معدنى متنافر خافت حدا ٠‏ 


وكما تتميز. الشخصيات التشكيلية ‏ اذا, جا هذا 
التعبير ‏ بأضواء متميزة ٠٠‏ نحدما أيضا تتميز بأصوات 
متنوعة فللحلزون صوت حاد واضح مذاكر ٠‏ والمكعب صيوت 
عذب مؤؤنث بيئما تنطق الآلة يصوت هستو غير منغم 
لا شخصية محدودة له ٠‏ وتتكون المسرحية من ثلائة مقاطلع 
هن الحوار . لكل“ شكل هندسى مقطع » وتنتهى' بأصوات 
مختلطة لا معنى لها بينما يتحرك كل شكل فئ اطاره 
المحدد فى اليداية ٠٠‏ ونتحرك المستوياث المسرحية ويملا 
المسرح. ثيار من الهواء الساخن بدلا من الهواء الباردٍ أما 
.فقرات الحوار. فهى كالآتى : 0 


« الحلزون ( فى صوت .رجل ) : استحوذ الاعتمام 
بالترسع الآلى على الرجل واستخدمت الحاجة روح 'الحسية 
فى تكوين بيئة غنية » ونشيه رغبة التعويض الحارة عند 
الانسان فى ضراوتها الذكور الذين نجحوا قى الغاء 'الأنا 
المسفلته على ظريق المستقيل » أصبح كل شىء مندسى 
وواضح ولا يكن الاستغناء عنه ٠‏ يالروعة الجنس المصطنم 
الذى آحل السرعة مكان الجمال ٠‏ 
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المكعن ( فنى صوت امرأة ) : تتعطش المادة العذراء 
الببى 'لم. يتم تكوينها بعي الى الحب تصيبنى نوبات من 
الرغية” الشسديدة فى. أن أستسلم لذراعى الروج المنيقتين 
اممو و 

ايكثة : “الهديف هوا الحركة ٠٠‏ الفعل ٠"‏ ' الانتاج : 
ل على الذات يقرب العالم أكستجين 
الأقك ؤلا تشنبع رثتيه ويننى بصوث أقوى': 


آم لمستشرية :ز“الاتدى' نا فسنتمد أساصما .فلل الحركة:: 
نابطال المسرنوية مجموعة متنوعة من الأيدى ::<أيدى. وجل 
وامرأة وطفل وعامل وآيدى خشسنة وأيدى ناعمة ٠‏ تقوم 
هذه الأيدى بحركات مخبتلفة من خلفا ستار مشدؤد بطول 
مقدمة المسرح بحيث لا يظهير سسواها » وتقوم يحركات 
تعبيرية مختلفبة تمثل حالات نفسية متعددة مثل المئف 
والدعاء والحنين والحزن الشديد والطفولة والمداعية 
واتنتهى بكفى رجل يقومان بحركات ندل على الاستهزاء 
والسخرية الشديدة من المتفرجين وتسدل الستار ٠‏ 


...كان الكتاب المستقبليون يحرصون فى مسرحياتهم 
على مبدأ التلازم الزمنى لأحجداثت مختلفة ومؤثرات مسر مية 


1 


منعمددة .وكذلك .على مبدأ تبدد الوسائل والمؤئرات 
المسراحية مما أدى الى ادخال عباصر جديدة الى المسرم 
مثل كثسافات الاضاءة ومؤثرات حسية ألخرى مثل المراوح 
والاحركات وخلاقه * كما رفض المستقبليون فى عروضهم 
العسلاقة. التقليدية دين المتفرجج والعرض المسرحى بحيث 
عرطوا عل تكسير الحائط الرابيع الوصمى : فنجد في 
بعض المسرحيات .صبعوبة شديدة فى تين الممثلق من 
الجمهور كنا حدثك فى مسرحية « راديو سوكبيا » النى 
كتبها كائيوو يللو وبترولتنى زالتى مثلت وسط' المتغر سين 
زليفت على شكسية 'المسرح عام 1500 : وقى مسرحية أخرى 
تكاتبوويئلو بعنوان « الضوه » ويصعمب جدا التغرقة بين 
المنثلق ار ويم اسبتفزاز الجمهور. .لاخراج 0 
العر ضر هأ لفسهم ١‏ 


1 وتتجلى رغبة. المستقبليين فى. تكسير. الحدود المعروفة 
والتقليدية. للعرض المسسردي فى أوضح صورة فى م وه 
انشباء, « امسترج الهو اء:» بت يتفرع هذه الفكرة طبار ابطال, 
يد عى. . فيدراق. إزادى ٠‏ وقد قام :أذادى, ,فبلا ( بتقييم عر وخ 
مموانية. وقف. بوسبتق . أرسيتز بو فى ربيع أعاما 1518 
وأدمدر ثئز :العيام التالى لذلك اكى 315 3 45 فى عدبنة 
ميلات اعلانا بأنشاء فأ أسماه « بمسرح الهواء 29 عل م٠‏ 
وعاونت»ه فى ذلك مؤلف موسيقى طليعى يدعى لويجى 
روسوئو ‏ وكان دور روسولو ينحصر فى محاولة .التحكر 


؟5 


نى الأصسوات التى تصدرها محركات الطائرات حيث 
تصبح الطائرة آلة موسيقية متحركة أثناء طيرانها .' 


والدراما الهوائية المسستقيلية كمسا تخيلها أزابى. 
مسرحها السماء وشخصياتها الطائرات التى يمكن التحكر 
فى أصواتها وحركتها بحيت تقدم عرضا دراميا "عاملا عن 
حواد ورقص وتمثيل صأمت ومؤثرات سبعية وبصرية ١‏ 
وقد قام إزارى فى اعلان انقماء فير نيه الهوائى . بتصنيفب 
أنواع الطائرات وتحديد الانواع التى تفبسوم ,يدور المرأق 
وتلك التى ييكن أن توح بالرجعولة ٠١‏ 


ا كام بتعسنيف الفحركات وايحاءاتها المغتيفة فتن 
الحركة الصاعدة توحى بالثمل والطمووح والحركة. الداثرية 
السريعة توسى. بالضيق. والحركة الهابطة البمريمة 0 
أوراق ,الخريف توحى ببالجنيل والحزن ٠ ٠‏ الب * كما اقتر 
أزارى اإسستخدام ‏ السنان الملون والروائح المعطرة ,الاوراف 
الملونة والصواريخ والعرائس والبالوينات الاتعد دة. الأشكالى, 
ذى مثل هذه العروض ٠‏ هذا الى جانب استخدام أصواات 
الطائرات امعدلة بحيث تكون منغمة ومعبرة ' 


واقترج أزارقف أن ١‏ يقوم كتابة .تصياوصس . العروض 

الهواثية ند أو كما أسسياها القصنائد الهوائية : أساطين 

البحركة المستقبلية مثل ٠‏ كورا ٠‏ وصستيميللى ١‏ ومار بنيتى 
وغيرهم * 


.. . نستطيخ 'إذن أن «نقول أن الكتاب المسستقبليين. "كانوا 
يهدفون الى تكسي قواعد.المسرح التقليدية التبى كانبته فى 
نظ رهم نمثل زيف المنطق والأفكار والتقاليد. .المتوارثة 
وف محاولتهم لايجاد : تقاليد مسرينئة جديدة الخحاولوا انشساء 
ما أمتيموم “تنجرية مسرحية تركيبية متكاملة تتميز 
“زالد يناميلية” وغنصر التلازم م الزمنى والتداخل ٠‏ بين “الأحداث 
والمساين .واتخارب وخياواوا” امتتغلال لجمويع “امكانيات 
الممترح' "الحتتية ' والاسبتفناة ع الششخصية “ؤاللفة أوالحددث 
بالشتى :التقليلاى قى الدؤامط. 


واعثير المستقبليون أعبا 
0 ا كناد 


الى : “مكيف قؤاعفا التيكية للنطقق الممشاد + “وكات امن 
المفضلة مي النقّس التشرية بغالاتها 'الوجدانينة "التعسدة 
وقؤاعنا الخفية ونجنوئها دنحوا الى التجر سد 'والتعسيد 
المسرحى فى تصوير كل ذلك * 


الدادينة : 


. فى ابريل عام 1931 فى مقهى صغير بمدينة زيورخ 
التقى ثلاثة أصذقاء : شاعر ألمانى يدعى ترسمتان تزاوا , 
ورسام ألمانى .يدعى هائز آرب , وشاعن مجرى ايه 
ريشارد هوئسشك ٠‏ 
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.تطرق الحديث بين 'الأصدقاء الثلاثة الى طبيعة الغن , 
واحتدمت المناقشة والتقى الفنانون الثلاثة فى احساسهم 
بالسخط الشديد على الخلط والقصور الذى ساد مفاهيم 
طبيعة:الفن فى ذلك الوقت ٠‏ ووجد التلاثة أن اللحل الأمثل 
هو تكوين حركة فنية جديدة يجدون فيها متنفسا لآرائهم 
وتصوزاتهم بالنسبة للفن وطبيغته ودوره ٠‏ وواجهتهم 
مشكلة' البحث 'عن اسم: لهذه الحركة فم كان متهم الا آن 
أسرعوا باحضار دائرة المغارف واعتنقؤا'آول كلمة صادفتهم 
وكانت كلمة ( دادا ) وتغنى بالفر نسنية م« حصان خصشبئ » 
.وشهدت هدرينة زيورخ فى نفس العنام. أول عرض 
مسر حي . لحركة الدادية * فى ذلك العرض :التار يخى. حدث 
5-6 
٠‏ وقف الفنانون الثلاثة عل المسزح وأخذوأ. يخدثون 
خشمية ٠‏ واستمروا فى ذلك حتى. ثارت 'ثائرة المنفرجيل ٠‏ 
بعد ذلك شرع صوت فى التباء بعض. قصعائد آرب وكان 
الصوت يأتى من تحت قبعة بالغة الضخامة على شكل 'قمم 
سكر ٠‏ .بينما أخذ هولسنبك ينشد قصائده فى صوت 
أقرب الى. الصراخ ما يفتأ بعلو ويغلو تصاحبه فى ايقاع 
منتظم دقات نزاوا على طبلة كبيرة ٠‏ تلا ذلك رقصيبة قام 
بها مولسنيك وتزارو قلدعوا فيها حركات وأصوات صقار 


يف 


الدببة ثم.إراتدية جوالين .وقبعتين: طورولتين ومشيا .يتسختران 
بين متف جين * 


( يمن كبتاب « دوح الدادية قى الرسم ». للكاتب 
جودج #وجنيه ‏ 551ا ١.)‏ 


والدادية كه يتضح من ذلك العرض الغريب حركة 
تهدبا الى بحطيم ' القواعد المعروفة: للفن بل وللعقفل 
والتفكي :. فهى أساسطٍ جرركة هدم تقوم على اعجناق مبدا 
العدمية وانكار جميع القيم. والمفاهيم والأاشكال ١الفنية‏ 
والأنظة سواء منها منها المتوارثة والمماصرية : وربما كان هذا 
هو “السك السام الذي أدئ ل قصور واضمجلال تلك 
الشركة 'الفقية ذغجؤها عن التاج أعمال مسرحية لها ضفة 
الاستمرارية ٠‏ اذ أن العاديون ركزوا كل جهودهم” فى 
الهدم دون ٠مخاولية‏ ايجاد مفاهيم وقيم فنية أو أخلاقية 
أو اجتماءية جديدة لتجل محل القيم والمفاهيم المرفوضة ٠‏ 
حتى أنينا نجد آنه عنما خاول بعض اتباع الدادية الاتجاه 
بالحركة نحوا الايجابية ‏ إمعنى ايجاد مفاهيم الجديدة 
تيدف الى بناء أشكال فنية جديدة لم يجدوا مفرا من 
نبذ الحركة كلية وتأسيس حركة جديدة عل أيدى أندرية 
بزينون وهحى الحركة السريالية » أى أن الدادية نشأت 
'كحركة عقيمة :لا تحمل فى طياتها بذور التجبيد 
والتطور "” 
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الاعلان الشهير بانشاء الحركة لدادية الى مسدر عام 
وفيه يقول تريستان أنزارا : 


الدادية : هي كل نتاج للسخط من ششاأئه أن يدمر 


فكرة الأسرة ٠‏ 


الدادية : هى كل احتجاج بالقبضات يوه الانسبان فيه كل. 
“يانه نحو التدمتر والتخرايب * 


الدادية :.هى التعرف واعدئاق جميتع الوسائل. والأساليب, 
التى 'يرفضها ذلك المجتمم المخرق الثنى يؤمن با طاول 
الوشسيط واللياقة فم, الثم فات 0 

الدادية : عى الغاء المنطق باعتباره النغية العقيمة الى 
يرقص عليها من يفتقرون الى ملكة الابداع ٠‏ 

الدادية : هى عدم التورع عن استخدام كل شى» وجميع 
الوسائل والمشساعر والرؤىٍ والمهمات فى الخحرب 
لأرسساء قواعدها ٠‏ 

الدادية : هى الغاء الذاكرة ٠‏ 

الندادية : هى الغاء علم الآثار والتارريخ القديم 

الدأفية :: مئ الغاء فكرة المستقبل : 


اندادية : حى الايمان المطلق التام يكل آلة تتفتق عنه القر يحة 
-. بصوزة تلقائية ٠‏ 

ونجحت كلمات تريستان الزارا النارية فى اجتذاب 
اهتمام المثقفين فى ذلك الوقت حيث صصسادفت مبادتها 
السدية الهدامة عوى فى نفوس الكثيرين منهم , خاصة 
أولئك الذدين اشتزكوا .فى « المذبحة المسماة بالحرب العالمية 
الاولى » والتى كان لها أثبر الأثر فى زلزلة ايمانهم بالعقائد 
والقيم والمبادىء والنظم التى كانوا يثنون بها من قبل * 

.هن .آمثال هؤلاء المثقفين أندريه بربتونه الذى قام غود 
و .عبن ١‏ الحرب با نشاء, مجلة. أسماها د ليتراتور 4 
( الدب ) بمعاونة لوي اراجون وفيليب سسوبول ٠‏ وكان 
لبريتون الفضل فى اضفاء قدر من الجدية على الحركة 
الجبادية. عتلمما اقترح على ا أن بنضم تزارا الي هيئة 
تحرير المجلة. ٠‏ 00 

وأدى ذلك الى-ازدضار الحركة الدادية 2 ونشط 
أعضاؤها فى اصدار. الاعلان ثلو الاعلان لاشهار ميادثها 
وفى اقامة. المعارض 'الفنية وتقديم العروض المسرحية ٠‏ 
وكثيرا ما كانت تختلعل المعارض الفئية بالعروض المسرحية 
كما حدث فى معرض ( للكولاج ) أقامه ماكس ارنست فى 
أحد الحوانيت حيث أقام فى القبو مسرا صغيرا وأطفتت 
الأنوار وترامت الى أسماع الرواد أنات مخيفة من خلف 
باب خفى بيئما اختفى أحد الداديين ‏ خلف أحد الدواليب 


0 


وآخد. يقذف المتفرجينه يافذدع السباب ٠‏ فى تلك الأثناء 
كان الدادزون النمين كانوا يقدمون عر وضهم بأنفسهم 
دون: اللجوء الى ممثلين محتر فين - يسيرون بين المتفرجين 
متجللين من ربطات العدق وهر ندين قفازات بمقماء ٠‏ ثان 
اندزريه بريتون بمضمغخ أعوادا من الثقاب أما دسيمون دسان 
فكان صر قائلا بأن السماء تمطر على احدى الجماجم 
وأزاجون ابمواء كالقطة", نيما الشنغز تشتغل ‏ سسويول مم تزارا 
أباعك 8 الاننتغمايننة.» بين المتفراجين ن.* آما< بيشجامين ززنيه 
وتثناؤشنون- "كان يتصافحان بضؤزة آلنة 'منتظلية” امو كل 
وفعت “دعل أغلئيةا الباك: وقف: #حالد 'زيجؤ. “تعد بصروك 

تحال العونتاءقء “شار “بالشستازع* أواللالى» ع عمبنتدو 
المتغرتجات م 


لفد راقن السناديون: ككل جهودم على الننشرية م 
كال الاحداث مهما بلقت جسامتها وفى الهجوم على جنيع 
معتقدات الطبقة اليرجوازية وعلى ألمداث الشنب 
والفضائح فى كل مكان ' ولم ينج من هجومهم وتسفيهيم 
أ ظىء حتى ذواتهم قمثلا بالرغم من أن تزار! كان آساسا 
شاعرا نجده فن أحد الصالونات الآدبية التبى دعى اليبا 
يتمادى فى تسفيه فكرة القاء الشعر فيمسك باحدى المقالات 
فى الصحيفة اليومية ويقرؤها كما لو كانت شعرا يصاحيه 
فى ذلك بقاع من الأجراس والشخاليل ويستمر حتى يثور 
الحاضرون من قسوة الضجيج ' - أما لوحات الرسامين منهم 


كه 


فكثير! ما كانت تعلوها جمل وعبارات. فاضيحة وحتى 
الدعوة لمبادثهم نفسها تعرضت للسخرية والتسفيه عن 
جانبهم اذ كثيرا ما كانوا يجمعون الناس ليقرأوا علييم 
اعلان مبادثهم ويقومون أثناء ذلك بقذق المستمعيل بالبيض 
الفاسد والعملات العدلية : 


وامسستحر الفشاوك ذلك الجنون الذى :و عمسفنه 
هانز آرب , بأنه تناج حتون العصر تون يحاولك بوصبائله 
الاستفزازية القاسية التعبيدٍ عن الخضيه الجامع. . والحزن 
إكرين لما أصاب البعرية من مماناة واذلال . جشون. هكب ١‏ 
ألى #غيير جنرى فى كل شى» + وبلخ الجنون ذروته عندما 
رصم رسن دوشاميه لوحة الموئاليزا واضاف لها .باينا 
واتشغل شفابزر بجمع القمامة مغ رضن استخيدامها فى 
الرسهم والتبحت » واتبع مائز ريشتر عادة الرسم ليلا حتى 
لا. يتمكن من تمينز الألوان التى يستخدمها ,: 


بيد أن الجنون استنفذ طاقاته :. وبدا بعضى الدادبين 
يشعرون: بالملل. من تلك المجاولات المستمرة العقيمة , 
لاسنتثارة , واستفزاز المجتمحع ويحسون :بالاحباط- لانتقار ' 
الحركة الى أى قيم ايجابية ذ_كرية١أى‏ مسرسية . ورتان 
بريتون من أوائل ,الداديين الدذين قرروا الانفصال» عن 
الحركة ٠‏ وكان عقابه على ذلك , علقة ساخنة » تلقاعا أثناء 
تظاهره ضد أحد عروض تزارا فى يوليو عام ١957‏ دااسيد 


عم 


ذلك أعلن بريتون انفصاله رسميا عن حركة الدادية بأن, 
أصدر منشور! بعنوان « فلنترك كل شىء » دعا فيه الفناتين 
الى نبذ الدادية , وتلا ذلك بخطوة ايجابية وهى تأسيس 
حركة جديدة أسماها ( السريالية ) ترجيدا لجيوم ايوكيئر 
الذى كان أول من ابتدع لف السريالية هى مجال الفذون 
عندما وصف مسرحيته « أثداء تيريسياس » التى عرضت 
عام 19117 بآنها دراما سيريالية ٠‏ وكان ابوليئير قد توفى 
فى عام 70116 


وأذا استعرضنا انجازات الحركة الدادية مند نشائية 
عام 1333 وستى ابعاية اضبطلالها عامى 1١955‏ ب 9و3 
جد ألها قد قلست فى فجال الفن التتشسكيل بمض الأعمال. 
الفبية العظيمة ولكنها فلت فى عجال المسرح والدراما 
ولم يبق لها سبوى قيمةتاريخية » وربما كان انجازها 
الكبير هو الهدم ٠‏ فقد ساهمت مح بعصي الحركات الفنية 
المواكية لها فى 'كسر الجمود الذى أصاب الأشكال المسرحية 
'وفى ارساء روم التجريب والاستكشاف ومما يسستحق, 
الذكر أيضعا أن الدادرين قم استحددثوا بعض العناصر 
المسرحية التى استدرت بعد اضصءحلال الحركة ولعيت 
دورها فى المسرج المعاصر * من هذاه العناصر استخدام 
الرموز الشاذة المضحكة وادخال لغة العيث الى المسرح 
وتعرية البلاغة الأدبية الكاذية اللا درامية وكسر الحواجر 
بين الكاتب والممثل والمتفرج وادخال الصوار الكو نترا بنطى 


دن 


إلى المسرح بيعنى قيام عدة أتسخاص على المسرح. بالقساء 
ل اسان فى ادو كيه 
تكون النتيجة تركيية شعر ية .عونيدة وهو تكنيك مستعار 
من الموسيقى أصلا * 

وريما كان فسل الدادية فى الخلق الايجابى أو تقديم 
رفية مسرحية امتكاملة وانغلاقها فى مدار العدمينة أمرا 


محتوماً أملقةة طبيعة العصر أو الفترة الزمنية المجددة, التي 
نقمآت فيهأ وحى سئوات الجرب العالمية "الأول < 5 


السريالية 


تدين 'اليحركة السريالية ياسمها للكائب الفرضى 
خيوم ابولينير ' ٠‏ كان ابولينير أول من استخديم هذا اللفظ 
فى وضف عمل مسرحى : كان مهذا ' العمل عرضا دراميا 
موسيقيا راقصا كتبه جان كوكتو وأخرجه دياجليف وصمم 
ملايسنه ومناظره الفنان الشهير بابلون بيكاسو ووضع 
موسيقاء ااؤلف المعروف اسائى وصمم رقصامه»> مامشين 
وعرض فئ بازيس عام 1311 بمئوان الاستعراض ٠‏ 


وفى شسهر يونيى من نفس العسام ققدم مسرح 
إنياترمؤبيل عسرحية اثداء نبريسياس وكان ابوليثير قد بدأ 
كتابتها عام 19.5 تحثتاثير سلسلة المسرحيات التي 
كتبها الفريد جارى فى أعرام 1887 و اكىما د 1١858‏ 
حول شخصية وهمية تدعى أكلك أوبو وأثارت ضجة كبيرة 
قى الأوساط المسرمية البايسية لجدتها وغرابتها ٠‏ 

وقد أرفق أبوكيئير بسرحيته آثداء تبريسياس 
عنما أتمها عام /19/11 مقدمة وصف فيها المسرحية يأنها 
« دراما سيريالية ©“ * 


ران 


وفى البرولوج الذى يسبق رفع الستار يقرل 
أبوكيثير أن مسرحيته تهدف الى « بعث روح جديدة فى 
الممسرجح ب روح من المرج والترف بدلا من روح التشساوم 
التى سيطرت عليه قرابة قرن كامل والتى ملها الجمهور ٠»‏ 
ويضيف أنه كان ,يتمنى لى عرضت مسرحيتة هذه « على 
مسرح دائرى به خشبة مسرح تتوسط المتفرجين وأخرى 
تحيط بهم فى شكل دائرى حتى يتشنى توذيع ومزج كل 
عناصر العرض - من أصوات وخركات. .وألوان وصبراحات 
وموسيقى ورقصباك ' و شبعر > وا كرو باث وكؤرس ولومات 
ود يكورآس مركبة - .مزجا مسسابيما . قد . يتنافي , مع. الواقج 
الألوف ولكنه ::يتغق ومتطلبات. هذا اللنوع الجديد: من الفن 
النى. نقدمة عه ٠‏ 


وعندما ترتفع. السثار عن اسهد الأول من خبذ!:العرض 
ترى منظرا يمشل آحد' الأسواق فى زنزيار ٠.وفى‏ خلفية 
المسرج يجلس أحد الممشلت <١‏ الزوج 4 مرتديا الملاابس 
القرميية لأهل زتزباد وتحيط به مجموعة من الآلات 
الموسيقية التى تستخدم أثناء العرض للصاحية الممشلين ٠‏ 
وفى مقدمة المسرح تقف تيريزا ( الزوجة ) ترتدى ثياب 
زئة منزل عادية وتحمل فى ادها رموز بس مدل بعضص 


أوعية الطهى ومكتسة 


كت 


. ““يشتيك الزوجان فى" .نقاشن حاد 'تعلم منه ان أنيريز؟ 
قد لت وضعها كزوجة تقوم بأعمال المنزل وتطيع زوجها 
وتنجب الأطفال وانها تريد أن تهجر كل هذا لتصصبح 
جنديا أى ريما عضوا بالبرلمان أو وزيرا ' وتقرد تيريزا 
أنها لن: تلجبه يعم اللآن ٠‏ وفى اللحظة التى 'ثتفوه فيها 
بهذه العبارة تنيت لها فجأة لحية وينفرج ثوبها لتظهر منه 
بالونتين سخهتين مكان .ندييها فتسحبهيا من الثوب 
وتلقى بهما الى المتفرجين ونعلن آنها قد أصدبحث مند 
تلك اللبحكلة رجلا وان اسمها قد أصصبح تبريسياس ٠‏ 
ولا تكتفى. 'ثيريزا يذلك بل ترغم زوجها على أن يستبدل 
ملابسه بملابسها وترفض أن تنصت اليه عندما يحداثها عن 
أهمية : الانجاب. ٠‏ «وفى النهاية يقرر الزوج أن يتولى عو 
مهمة الحمل والولادة ماداحمت هى ترفضها ٠‏ وهنا يتدخل 
الكورس بينهما بالغناء وينتهى هذا المشهد ' 


وفى المشهد الثاني نرى الزوج جالسا فى السوق 
وحوله أطفاله يرضعهم ونعلم أنه قد تمكن فى ثمانية أيام 
من انجاب ما يربو على آربعة آلاف طفل'( 5١00١‏ ) وأن 
المجاعة تتهدد البلاد بسيب نشاطه هذا ٠‏ ثم يتقدم شرطى 
اليه ليقبض عليه ويضع حدا لهذا الموقف الخطير ب وهذا 
الشرطى ٠صاب‏ بالعقم ٠‏ وهنا تتدخل عرافة سنهما 
وتمتدح لخصوبة الزوج وتكتضف فى النهاية أن ذه 
العرافة ما هى الا تريزا نفسبها وقد عادت .نادمة على 


لام 


تمردها ٠‏ وبسرعة يتحول موقف الشرطى ويعهد الزوجين 
أنه مو الآخر سوف ابتحصيه العديم من الأطفال ؛ ثم تهبعك 
الستارة ! 


وليف آنه عنبدها مماجم. التقاد المرضن. لغوابنته رقام 
أبوليني. بكياية مقدمة ب جدايددة, اللمبرجية. أدعي :فيه أن 
هيدر حيته تهدف الى الدعوة لرفع معدل الاتجاب لأن ه رنهاء 
الأمة ينوقف على عدد أطفالها ! » واعتبر البعضي. بهذا الرد 
نكتة خبيقة من جالب أبولينيي ٠‏ وضسا كن ةا 
عضمون المسريية فد كانت اقداء تيريسيساس هن حيث 
الشمكل أول مسرحية سيريالية * ولم يقدر لآبوليئير آن 
,بقوم 'بتجارب أخرى فى هذا الشبكل المسرحى الجدية اذ أنه 
توفى فى العام التالى 1914 ٠‏ 


ورغم ريادته فى هنا المجال فان السريالية لم يقدر 
لها أن نتتثير وتزدهر كحركة فنية على يدى ابوليئير ٠‏ 
ولكن كان الفصل فى ذلك لكاتب مسرحى آخر هو آندرية 
بريتون الذى بدأ بمناصرة الدادية وانتهى بالثورة عليها ٠‏ 

ففى عام ١9155‏ بلأت شعلة الدادية تخبو ستريعا ٠‏ 
وكان أتحد الأسباب الرئيسية لهذا حو أن بريتون نفسه 
الذئى كان" له الفضل فئ ازدهارها.._ قد. بدا يضيق .بها 
لعقمها الفكرى.وفشسلها.فى .أن. تثمر فنا ذا قيمة ولتركيزها 


مه 


المسدمن العقيم :على التحطيم والعدمية والتماشتها أساليب 
الهخوم والعنف والثثارة الرخيصة دونما مدنف معين ٠‏ 


وها أن حلت السنة التالية الا وكان بريتسون قد 
انفصل نهائيا عن تنزارا ‏ الدادى الاكبر ب بهد معركة 
عنيفة بالايدى والقبضات ( تليق حقا باسلوب الداديين! ٠)‏ 
وأثر تلك الممركة الحامية أعلن بريتون انفصاله رسميا عن 
الحركة الدادية فى مقال شهين بعنوان « اثركوا كل شىء ٠»‏ 
ثم قام بتكوين فريق ديد أسماه « بالسرياليين » تكريما 
لذكرى أبوليثير ٠‏ 0 


وقد كان للعالم التفسى الشهير. صمجموند. فرويم - 
خاصة نظرياته المتعلقة بالأحلام واللاا شعور -أكين الآثر 
فى انصراف بريتون عن الدادية وتحوله الى السريالية ٠‏ 
كان بريتون قد بدأ حياته بدراسة الطب ٠‏ ولذلك فقد كان 
فى عالم الطب النفسى وفعمالاة قام بعدة مراسلات مع ذلك 
العالم النفسى الششهير أعقبها بزيارة اليه فى مدينة فينا عام 
حيث تم اللقاء بينهما ٠‏ 

وقد كان لهذا اللقاء أكبر الأثر فى نفس بريتون اذ 
أدرك - كما أدرك كثير من «٠عاصريه‏ مثل آثدريه جد 
ود ٠‏ هاء لورنس وغيرهم ‏ أن نظريات فرويه عن 


5م 


الاسلام واللاشعور يمكن أن تفتح للفنان نافذة ,جديدة على 
النفس البشرية تعطيه رؤية أكثر ثراء وجيدة ٠‏ ورأى 
بريتون أن اعتناق نظرة قرويى للنفس البقشرية وجوائبيا 
الخفية .كفيل بانتاج تجارب فنية “خلاقة ب ثرية وثورية فى . 
نفشي: «الواقنت إذ ‏ الرؤبية “الجديدة ,للاتبئان ,التى حطمت: 
النظزة . التقكيدية .المنطقية: البجدمة سوف. تسستدعى.. بالضزورة. 
قوالب فنية جديلرة لبلورتها : 


"“وتم< ان ايان ريون الجديد عن« اغْلان' انشضاء 

ومبادىء الحركة البريالية » الى نشره عام 1984 والذق 
عرض فيه مبادى» السريالية كرؤية فى الحياة وفى الفن ٠‏ 

يقؤل برئتون فى اعلانه الشهير أن السريالية ممى : 
م الحركة الذائية للنفس بصورة نقية خالصة » 2 

و يقول 0 

« ان التعبير عن هذه اللحياة النفسية المستقلة عن أى 
شىء خارجها سيواء جاء هذا التعبير حدايتبا أو كتائية 
سوف يكف لنا الوظيفة الحقيقية لملكة الفكر » ٠‏ 

ويقصد بريتون بالفكر هنا شيئا مختلفا تماما عن 
التفكير العقلائى المتطقى. الموجه - فالفكر. ‏ كما يرله. - هبو 


, حركة الذهين اللحر. .بعيدا عن قيود العقل والمنطق والقيم, 
الجمالية والكغلاقية المتوارثة 4 *. 


5 


ويمغى بريتون ليقول : ان السريالية « ترتكز على 
الاييان بأن الأحلام أقوى من أى شىء آخس وبأن بعض 
أتماط التجاعى الذهنى التى لم يعرها أحد اهتماما من قبل 
فادرة“على: أن تكشف لتنا حقائق أبعد عمقا من بلك للبحقائق 
العى نسل آليهاء.عن طلريق. العقل والمنطق »'(.« اعسلان 
السسزيائية:: كما نتن فى كساب «١‏ السرزيائينة». تأليف 
ولاتربك ولدبرج. نا نيؤيورك - 1950 ) 

لبدا تدعو السبريالية الى اطلاق العنان للفكر والذهن 
تماها وعدم .تقييده يقواعد وغايات معينة وترى أن ُلك 
"فيل ٠‏ بتخليص الذهن من جميع الأنماط الآلية المفروفسة 
عليه واعادة الحركة الذائية الحرة الى النفس ٠‏ 


:وانضم الى بريتون فى حركته الجديدة كل من بول 
الوار ولوى أراجون وانتونين آرتو واندريه مأاسون وبرءه 
وبكايسا ٠‏ 
وباول هؤلاء جميعا أن يجدوا أشكالا ووسائل فنية 
جديدة للتعبير عن اللاوعى وتوصلوا ب يصورة واعية 
تماها ‏ الى نظرية جديدة فى الجمال تجمع بين رومانسية 
القزن التاسع عشير. كما نجدها فى راميو ومالا رميه وبين 
| الطبئعة العلمية التتى سادت القرن. العشرين ٠‏ وامتد .هذا 
٠‏ الثيار: فثسمل التدموين والبهحت ثم الشعز: والش ثم المتجرم 
| والسيتها ٠‏ 


ك5 


كان بريتون يخلم ينوع من الآدب يمكس لخياة 
النفس: في الأحلهم والغينوية والنوم © ولتحقيق هذا 
النوع من الآدب ابتدع « تكنيكا » آو تدريبا جثديدا أعلماه 
« أوتوءاتيزم «١  »‏ الحركة الذاثية » + كل هذا التكنيك 
يهدف الى : محاولة اقتناص وفهم المعانى والصور التى 
نتداعى فى الذهن يصورة 'غفوية مشتتة ‏ وكانت وشسيلته 
هى املاء الأفكار والكلمات والصور التى ترد الى الذحين 
دون أى 'نسخل من العقل اأواعى ودون ادخال أى تعديل 
عليها أى التلقائية التافة فى التعبير ٠‏ وكان بريتون 
لا يرى:فىئ: عذا التكتيك وسنيلة لاستحضار الخيال اللاواعى 
للفئان فقط انما أيضا وسيلة لاخصاب وتغيير هذا الخيال” 


وعلى هذا كان بريتون ينصنم الكتاب 'والقتعراء 


'بالكنابة السريعة « الغريزية » وبالشسجيل المستير لجميع 
ردود الأفعال التى يمرون بها وبالعزوف تماما عن محاولة 
الكتابة بصورة واعية ‏ اذ أن الصدفة وحدها كما يقول ب 
خليقة بأحداث « تكمفق اللاوعي » الذى كان بعتبره المادة 
الوحيدة للفن : 


« دع أحارا بحضر لك أدوات الكنابة 5 وأجلس فى 


مكان ديح بصم لك الاسترخناء الثام بحيث يستطيم ' 


الذهن أن يركز على نفسه دون أى تدخل من الوعى والعالم 
الخارجى ضع نفسك فى جالة تامة من السلبية واشحد 
أجهزة الاستقبال فيك ٠‏ ثم أبدأ الكتابة.. سريعا ودون 
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تردد 2 ودون أى فكرة أو موضوع مسيق * لا تحاول أن 
تج قل أو تعيد قراءة الكلية أو الجملة السايقة ب سستسعى 
إليك.الجملى بتفسها م ٠‏ 


0ه تاريخ السريالية » : تأليف موريس .ادو _- 
حمة يه رد هوارد ‏ .نيويورك اكوا ) ١‏ 


ولجا كتير فن السرياليين الى”التنريم المغناطينى والى 
تتاول العقاقير التى تجلب خالات الهذيان والغيبوية حتى 
يضقرا' الهروب الكامفل من ساططان العقل الواعى 'الذى 
لا بذكن 'للفنان فى 'ظله الوصول الى تلك المنطقة الغامضة 
من البغس البقمرية ‏ هنظظلقة قلاقى وتوحمك الاشداد ت 
الجبال والرعبه 0 الجنس والسادية » اإللحياة والموت 2 الماضى 
والمستقيل 0 الانتساء والاصساط 2 الواقم والخيال 0 والحلم 
واليقظة ‏ تلك المنطقة التى اعتقد السرياليون انها قحوى 
الحقيقة الخالصة للنفس اليشرية والتى وصفها بريتون فى 
م إعلانه » التالى عام 5 بأنها « تحوى السر الغامضص 
والحقيقة المطلقة للنفس اليشرية » ٠‏ 
وكان من الطبيعى أن يتبع بريتون دعوته الى توسيمع 
مدارك النفس 'والوعى 'وانحرير الذمن من سلطان العقلانية 
واللنطق والافكار ' المورؤثة بالدعوة الى تحر هرا كل شىء ٠‏ 


فأعلن ثورننه عى الجتمع التى قرن قيها كلمة السريالسة 
يكلية الثؤرة.فى 017 ناير عام 1955 والعئ وصف فيها 
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السر بالين بأ نهم 0 اتصائين فى الثورة, » 5-5 يخاصة .عل 
الطبقة البرجوازية ٠‏ 


محكوم عليك بالموت * وليستجب الشرق. ‏ عدوك 
المخيق ‏ الى صوننا ٠‏ سوف نبدر بذور الفوضى فى كل 
مكان « وكتب اثواي » ليس عمنباك ثورة كاملة . هناك 
فقعلك ثورة داثمة ٠‏ ليس هتاك , نظام ثورى ,2 هناك نفقط 
القوضى والجنون ». ٠‏ 

واتببح السرياليون فى ثورتهسم على المجتمع نفس 
أساليب الداديين من مظاهرات وأفعال تنافى العرف - 


ورغم عليم حجدوى الجانب الثورى للخركة الس يالية ٠‏ 


نجند أنها كحركة فنئية قد استمرت رغم جمصيغ 
الاضطرايات السياسية والاقتسادية التى مرت بها آوروبا 
حتى نهاية الحرب العالمية الثانبية ٠‏ فنجك السرياليين 


إيقيموك معارض لأعما لهم فى نيويورك عام 1 وفى 
بار يس عام 517 : 


واذا استعرضنا انجازات الحركة السسريالية فى 
الفنون الممعلفة نجد أن حصادعا فى الانتاج المسرحى كان 
ضئيلا اذا قورن بالفن العظيم الذى أثيرته فى مجال 
التضوير والشعز ٠‏ وريما يزجع ذلك كما يقول الناقد 


235 


الشهير مارتن اسلن الى أن فن الكتابة, المبرحية يتطلب 
قدرا 'ممنالوعى أكثر ” من الفذون الخرى” بحيث يصعب على 
الكائب المسرحى أن يكتب عملا يعتمد تماما على « تكتيك 
الحركة التلقائية الذاتية الذى ابتدعه بريتون » ٠‏ ( مسرح 
العبث  )‏ لندن 19519 ٠‏ --- 


"وكانت مسرلحية «١‏ الدولاب ذو 'المرآة ٠٠٠‏ ذات مساك 
جميل ومبرحية و أسسفل الحائط: :» التى الشمرعينا 
لوى اراحون معا عام 1994 'من طلائم المبحزج السريالى + 
والمسرحيتان لا فكن اعخبارهه! أعماله 'فنية عظيمة بأية 
حال ٠‏ فالأول. مجرد « اسكتدن”؛ ممتع يوم على فلكرة 
تقايدية تكسْر من تقليديتها جدة العرض” وغراايته : قسند 
رفع الستار نرى خليطا غريبا من الشخصيات على المسرم 
نرى جنديا يلتقى بامرأة عارية ماما ٠‏ ثم يظهر رئيس 
الجمهورية فى صحية جنزال زنجى * ثم تتقدم 'من رئيس 
الجمهورية توأمتان ملتصقتان وثنو. سلان اليه أن يسمع 
لهما بالزواج دون أن ترتيط واحمدة منهما بالكخرى ! ثم 

يعبر المسرح رجل يركبه درالمة بثلاث عحلات وله آلف 
بالغ الطول لدرجة انه يضطر الى رقع رأسه عاليا كثما 
أراد الكلام ٠‏ ثم يتقدم تيودور فرانكل . وكان من أعضياء 
الحركة السريالية ‏ الى الجمهور ليقدم لهم شخصية الجنية 
الطيية ٠‏ 
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وبعد انلك المقسمة أو<م اليزولوج » تيدأ المسرحية 
بمشهد تقليدى وهيو عودة الزوج المتعب من العمل الى بيته 
ليجد زوجته فى حالة من الاضطراب الشديد مما يثير 
شك وكيا ٠‏ فالزوجة 'تنظر” نتوثرْ شديد الى دولاب "فى جانب 
من المسرح ونرجو زوجها الا يقترب منه أو يفتحهة ٠‏ 
وبستمر المسهد فى التصاعد حتى.يصبح الجو مشجونا تماما 
بالتوتي والغيرة والشارة الجنسية 5 ثم يختفغى الزوحان 
فى الحجرة المجاورة وأخيرا وبحعد فترة من العسمت 
اثرهيب ٠‏ يظهر الزوج وملدسه غير مهتدسمة ثم يتجه الى 
الدولاب ويفتحه فاذا بموكآب عيب يخرج منه بشم كل 
الغ خصميات التى قابلناها فى « البرواوج © و ينتهى 


العرض أن يتقدم رئيس الجمهورية ويغنى أغنية لا معنى 
ثهاء 


أما المسرمية الثانية « أسفل الحائط » فهى عبسارة 
عن حدث تقليدى تتخلله فقرات سريالية ٠‏ والحبكة 
الآساسية تغرق فى الرومانسية الى حد يثير السخرية . 
نهى. قحم لنا شابا تركته حبيبتة يتجه الى فتلق صغير 
فى الريف ليداوى جراح قلبه وهناك تقع خادمة. بالفندق 
فى ديه ثم يجبر هذا الاب الخادمة على أن تنتحر حتى 
تذبت له حبها بصورة تقطع كل ش ك ٠‏ وفى الفصل. الثانى 
تبحفك بطلنا فردريك ووبييتهة الجابدة مات على غير هدق 
فى جبال الألب العالية ٠‏ وتنتهى المسرحية بأن يلتقى النطل 
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فردريك . بالراوق الذي حباحب جميم مشياهد المسرحية 
ويكتشبف فيه م قرينجه © : 


ورغم الفقرات السزيالية الثى تتخلل الْعرض كالظهور 
المفاجىة اللامنظقئ لمجموعة "عمل بازيسيين فى ذإتم 
أسناستا الى المسرح الرومانسى “الذئ'عهدنهاه' فى كتاجات' 
فيكتون فيجؤ والفزيد دى موسيه ١‏ / 


.بعد ذلك تعاون “ثل من اراجون وبريتون. فى كتابة 
مسرحية بعئوان 0 كنونز اليسوعيين وب تلك المسرحية 
التي حاول كل منهما أن يتبرأ منها بعد إنتبقاق اراجونه 
عن الحركة السريالية ٠‏ وربما كان الشىء الوحيدٍ الجدير 
بالذكر فى هذه المسرحية عى أنها تنبآت بقيام الحرب 
العالية الإنانية ٠‏ ولم يفت بريتون أن يستغل تلك النبوءة 
التى صدقت فى تأكيد أهمية وقيمة منهجه فى الكستابة 
التلقائية فقد كان يؤءن أن من شأن جيذا المنهج أن يشجد 
بصيرة الفنان وقدرته عل الحدس والفراسة التى تقثرب, 
52 : 

ومن الجدير بالذكر هنا أن الأعمال المسرسية العظيمة 
التى أبدعها انتونين ارتو وروجيه فيتراك والتئ كان لهمبا' 
أكبر القثر فى تطوير المسرح الفرضسى المغاصر. فك مت بعد. 
(نفصنالهما رسميا عن الحركة السريالية بزعاهة. بررتون” 
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أو ب ييعتنى أصح - بعد فصلهما منها ٠‏ فقد أراد كل هن 
أرتى وفتتراك اخراج مسرحيات سريالية بعيدا عن اطار 
الهواة .أى من خلال المسرج المعترف به حيئناك - ورأى 
بريتون آن هذا خيانة لممادىء السريالية, وترديا منهما 
فى سيرة غرائن. 'الكسن والشنهرة فنا اطاه الى طرادذميا 
رسميا من الحركة السريالية عام 19155 ٠‏ وأثر ذلك قام 
ارتو وفيتراك بالتساء د مسرح الفريد جارى ». القشهير 
الذى افتتح فى أول يونيى عام ١91:10‏ بر نامج يتكون من 
مسرحية من قضمل واحده كتبها أوتو بعنوان + اضتطرابات 
فى المعذة أو الام المجنونة » ومسترحية أخرى من فلاثة 
فصول مقسمة الى خمسة مشاهد كتبها فيتراك وسماها 
الغاز الحب » * 


وتمثل مبرحية فينتراك أول محاولة جادة ومتماسكة 
لكتابة مسرحية سزيالية خالصة فى الشسكل والموضوع 
ع منهج العاليف أيضا * وربما ساعد فيدراك فى ذلك أن 
الموضوع الذى اخبتاره دكنه من استخدام تكنيك التأليف 
التاقائى ٠‏ اذ نعالج المسرحية اختلاط السادية والرقة 
الشاعرية فى _خيال حبيبين بحيث يصعب التفريق بين 
الحلم والواقع: أو: نين ما يحدث فعلا وما كان. يمكن أن 
بحدث ؛ واللى جؤار الحبيبين تظي: شخصيات هنياسية 
دعروفة مثئل لويد جورج . الذى. يقوم: على المسرح. إشزيق 
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دع الحثث مستخنها منشسارا ‏ ومثل هوسسوليلى ٠.‏ 
ويظير فيتراك نفسه على المسرح فى عدة مشاهد ' فهو 
يظهر مثلا فى نهاية المشهد الأول وقد تلطخ بالدماء ويخير 
المتفرجين وهو لا يكاد يتمالك نفسه من -الضحك يانه 
ماول. الانتسمار باطلاق النار على. نفضه .وفسل ٠‏ وقى كان 
يكور المسرحية أيضا سرياليا الى أبعد الحسود بحيث كان 
كل مشهد يمثل لوحة سريالية * فنجد المنظر .فى المشبهد 
الرابع من المسرحية يمثل محطة قطار وشاطيء بحر وبهوا 
في تنبى ودنانا لخ القمائن وغررة. أكل فى قطار وميدانا 
عاما فى الوقت نفسنه ٠‏ 


ورغم تلك الفوضى الظاهرية تتميز المسرحية فئ 
بعض مواقفها بقسر كبير من الشاعرزية مثل ذلك المتسهد 
الذى يناقشى فيه البظل باتريس مشكلة اللغة كوسيلة 
للتفاهم مع المؤلف نفسه : 
المؤلفه : كلماتك يا صديقى تجعل كل شىء مستحيلا ٠‏ 
باتريس : الذن ٠٠‏ فلتخلق مسرحا دون كلمات ٠‏ 
امؤتف : ولكن يا عزيزى *:- ألا ترى أن ذلك فملا.هو ‏ 
ما سعءت النه دائما ٠‏ 
باتومس0ة اللاشحع إلى نمل فلن عقاراي العجة. 
الؤئف' + كان علي أن تردق “تبلاكا الغباذات : 0 
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باترئيس": حاوّلت” ٠١‏ ولكن الكلمات تندولث ال كعات" 

أو الى لحظات دواد 
الألف : هذا ليس ذنبى. ٠‏ الحياة تفعل ذلك ٠‏ 

ونرييا كان هذا الحوار بشيرا بالاتجاه الذق .سلكه 
كل'من فنتراك- وآرتو ندريجيا والدى انتهى بتيارى عوج 
العيث الذى يسك من اللغة كوسيلة.للاتصال بين البشي. 
ومششرح الحركة. والعتف الذى يحاول الاسيغناء عنها تماها + 

أوشيئا نشيئا نجل مسريات فيتراك العالية مل 
د فيكدور أو فليستولى الأطفال على الساطة م ومسرحية ٠‏ 
الذئب الآددي « تركن على ' مشيكلة التفاهم وعلى انفصال 
اللغة .عن الواقع وعجزهاأ عن تحقيق الإتصال الانسانى . 
ونجد أرقنو فى تجاربه المسردية وكتاباته النقدية يدع 
الى مسرح يستخدم السحر والاسطورة فى التعرية القاسية , 
العنيفة للصراعات المتأصلة فى اللاوعى الانسانى الجداعى 
وهو ما اماه « بمسرح القسوة »سدأى المبسرح الذى يقوم 
على الشكل والحركة والاضاءة ويستبدل بالكلمات « اليلاغة 
الحركية » وريما كان الفرق بين مسرح القسوة الذى أرادم 
ارتون ومسرجح الحلم الذى أراده السر ياليون هرو تر كيز أرتو 
على اللاوعى الجماعى بدلا من اللاوعى الفردى الذاتى للفئان 
ودغيمة. فى التوسل لتصوير هذا اللاوعى الفردى 
بالاسطورة بدلا من الأحلام والرؤى الفردية ٠‏ وتوسسله 
بالشكل والحركة بدلا هن الشكل والكلمة ٠‏ 
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ويمكن أن تقول أن اللسرح المعاصر فى أوريا يجميع 
(تجاعاته من مسرح العيث الى الغضب الى «سرح الأحداث 
والمسرح الحى لم يكن ليوجد لولا الحركة السريالية بأقطايها 
حبيءا ب تلك الحركة التى أكدت قصور المنطق والعقل 
الواعى وقدلمت الحام واللارعى م .الأاسطورة كركائز 
أسباشية. فى فهم حقيقة النفس البشرية وأكدت أن النفس 
حياة كامنة وثرية 'مليئة بالاضداد والمتناقضات وكسبرت 
قواعد التعبير المعروفة فى شتى القنون ٠‏ 


ثلا 


التعبيرية 


رابماء كانت التعبيرية أكثر المذاهب الفئية الحديثة تأثيرا. 
في بلؤرة 'المسرح الغعربئ المعاصر فى أشكاله وأسالييه 
التجريبية المعروفة ٠‏ فبالزغم من أن التعبيرية كحركة 
محددة المعالم قد ازدهرت فى ألمانيا فى .الفترة :ما بين 
٠‏ سس ١955‏ أساسا الا أن المبادىء والأساليب الفنية 
التى نادى بها التعبيريون قد استمرت سنين طويلة فى 
مجال المسرج بعد اتحسار اللوجة الأول للتعبيرية وامتد 
تأثيرها خارج ألمانيا ٠‏ ففى روسيا مثلا نجد تشابها كبيرا 
بين التعبيرية وبين نظرية يفجين فاختانجوف المعروفة باسم 
الواقع الخيالى والتى تنتصر للمبدآة تشويه الواقع كوسيلة 
من وسائل الابداع والخلق وترى أن هدف الفن الشرعى 
هو التميير عن مشاعر الفنان بدلا من محاكاة الواقعم أو 
الطبيعة ( انظر مقالة وليام كولكا التى نشرها فى كتاب 
المسرح الشامل  ١39395‏ بعنوان فاختا تجوف والسرح 
الأمريكى فى الستينيات ) ٠‏ 


وفى بولندا حك المخرج العالمى جروتوفسكى ,ستخدم 
أساليب التعبير ين الفنية فى بلورة مدرسته المد.هورة ثى 


ا 


الالخراج المسرحى ( انظر كاب تجارب جديدة فى الفن 
المسرحى تلدكتور سمير سرحان ) تلك المدرسة التى أثارت 
ضمجة كبيرة عند عرض اكروبوئيس التى أخرجها 
حروتوفسكى فى مهرجان ادنبره وفى عام ١938‏ * وفى 
انجلترا نجد المخرج الميدع بيثر بروك يلجأ الى أسساليب 
المسرح التعبيرى فى اخراج رائعته ال ماراساك فى الستينيات 


والتعييرية ب.. كما .يتضح ,من اللفظه نفسها ي:«مذهيب 
يرفض مبداً المحاكاة الأرسطية ويحل محلها ميدأ التعبير 
عن مشاعر الفنان فى تناقضاتها وؤضرزاعاتها ويتخذ من هنذه 
الرؤى الدّاتية والجالات النفسية موضوعا مشروعا .للابداع 
الغنى ٠.‏ لقد تميز هذا المذههب أكشر من.أى مذهب فنى آخر 
سنبقه «بالذاتية المفرحلة: كما أشار الناقد. خيبرالد ويلز 
ححييث لحك الفنان: التعبيرى كما يقول 'برتاردس ْ 
ماإرل' فى كتاب التعبير بين الألمان “يلجا الى تشويه الواقع 
عن طريق التبسيط والممالغة والدفتيت وخلدل الواقع دائما 
بالحلم والرمز واستخدام نبرة انفعالية عالية بحلث. تتحول 
آنى.رؤية هوضؤغية-الى رؤية -بالغة الذاقية ٠:‏ +"'بالغة: الغرابة 
وخئ: #خيان كثيرة» بالعة “الكبنة > 


ذا 


اصطلاح « التعبيرية » : 


اختلف مؤرخو الأدب حول منشا اصطلاج التعبيريذ 
فذهحب فريق تزعمه رء صامويل ووارء هاء٠‏ توماس 
( فى كتابهما التعبيرية قى الحيةة والأدب والمسرجح فى 
أللانيا ١.959‏ ) الى أن الناقد الفنى و+ ورينجر كان أول 
من استخدم هذه الكلمة فى وصنف بعض لوحات سببزان 
وفان جوخ وماتس وكان ذا عام ٠ 191١‏ أما الفرئق 
الآخر على رأسهم جء بيشيل ( الأدب الألمانى الحديث ‏ 
) فيرجح أن اصطلاح التعبيرية ابتدعه. الناقد الإدبى 
أونوتسور ليندى فى عام 1911١‏ فى معرضش الحديث عن 
بعض الشسعراء فى مجلته الأدبية شارون ٠‏ 


التدبيرية والح ركة الروهانسية : 

لقد واكبت نسأة التعبيرية ‏ خاصة فى الماليا ب عدم 
ظروف اجتماعية وسسياسية ٠»‏ ومع ذلك فان الاسس 
الفلسفية والجمالية التى استئدت اليها تلك الحركة لا يمكن 
تفسيرها فقط فى ضوء تلك الظروف التاريخية التى 
عاصرتها مثل الحرب العالمية الأولى والثورة الاجتماعية التى 
أعقبتها فى ألمانيا ٠‏ 

ان الأصول الحقيقية للتعبيرية تكمن فى تلك النظرة 
الحدايدة للعالم والغن والانسسان التى أتت بها الحراكة 
الرومانسية التى أرست قواعدما فى أودويا في التصف 


09و 


دن القرن التاسع عقر وسناهم فى بلورتها فلاسفة 
ان متاك روسو ووليام جودوين وشعراء مثل. وردز 
٠‏ وكوتيردج وشيلى وبايرون والمثاليين الاللان ( وان لم 
زالها أن تحدث تأثيرا ملموسا فى المسرح حينذاك ) ٠‏ 
رفعت الحركة الرومانسية شعار الثورة ضد كل ما هو 
دا ومدروس ومقبول سواء فى مجال الفن أو السياسة أو 
المجتمع أو العقائد ومجدت الفرد وآمنت بقوة الروح فوق 
المادة وأحاطت شخصية الانسان بهالة من القداسة واحلت 
ملكتى الخيال والحدس محل العقل والمنطق ٠‏ ولع يعد الفن 
فى ضس وه فلسفتها هرآة للحياة وائما مصباحا ينيرها 
ويضيف اليها عوالم جديدة ورؤى من نفس الفنان ذاته ولم 
بعد الفنان مخلوقا اجتماعيا موهويا بل أصسبح نبيا 
وفيلسوفا ٠‏ 


البدايات الأولى فى الفن التشكيلى ب القبح والكاريكانسر : 

لم تكن التعبيرية لقعنشأ دون الحركة الرومانسية التى 
سبقتها ٠‏ ومع ذلك فالفنان التعبيرى بالرغم من اعدناقه 
لمبدا التورة وايمانه بذاتية الفن والفنان ب بختلف عن 
الرومانسيين الأواثل فى رفضه للنظرة المثالية للان._ان 
وفى دغفهومهم لفلسفة الجمال ٠‏ 


لقد اقترنت أعمال الفئائين التعبيريين دائما سواء 
فى مجالى الأدب والمسرح أو فى الفئون. التشكيلية بلفظتى 
القبح والكاريكاتير كما. يوضح لوثر جوئتئر بوشهايم. فى 
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كتابه فن التصوير عند التعبيريين الأآلان ( 117 ) + وربما 
كان فان جو من أوائل الفنانين الذدين اكتشضفوا هذا 
التشابه بين اسلوب التعبيرية واسلوب الكاريكاتير ففى 
أحد خطاباته نجده يستخدم كلمة الكاريكاتير عندما يصفب 
كيف رسم لوحة لواحد من أقرب أصدقائه الى قلبه ٠‏ 


« ان رسم الشمه الأسناسى لا يعد سوى :مرحلة أولية 
أبدا بعدها ف التغييز. ٠‏ *. فابالع أولا:.فى تلوين الشضبعر 
الأتشنقر فاخلط "النرتقالى: بالفقى بالليمؤتى ٠‏ واستجدل 
حائط. الحجرة»:فئ الخلفية»'ذلون أزرق: عنيق غنى بحيث 
تبدو'رأس صديقى فى النهأية وكأنها نجمة لامعة تتألق فى 
السماء الزرقاء ٠‏ ولكن للاسف يا صذيقى لن يأخد الجمهور 
مبالغاتى فى اللونين هذه مأخذ الجد ولن يرى فيها سوى 
نوع من الكاريكائير الفكاهى » ٠‏ 
الكاريكاتير كوسيلة لتحقيق الصدق الفنى : 

لقد كان فان جوخ على حق فى وصف طريقته فى 
التعبير بالكاريكاتير وان كان كاريكاتيرا جادا لا يقصد منا 
الفكاهة ٠‏ فهناك تشابه كبير بين اسلوب الكاركاتير 
والاسلوب التعبيرى ٠‏ ففنان الكاريكاتير يبالغ ويبسط 
ويتسوه الواقع ليعير عن تصور خاص به للموضوعه وعو 
تصور عادة ما يثير الضحك ٠‏ واذا تجاهلنا عنمر الفكاحة 
لا نحد.'ثمة اختلاف بين الكارنيكاتير 'والتغبيرية فالفتاز 


حي 


التعبيرى ييسط ويبالغ ويشوه وان كانت رؤيته الخاصة 
للواقع عادة ما تكون مؤلفة أو حزينة أو مرعبة ٠‏ 


ولقد كان الفنأن النرويجى أدفارد مانشس من أوائل 
الفنانين التشكيليين إلذين حاولوا استكشاف أساليب فن 
الكاريكاتير واستخدامها فى بلورة المدرسة التعبيرية فى 
التصوير ٠‏ 


«'أفقى عمل له بعنوان”« الصراخ » عرض عام 1858 
كدت أتحاؤل أن يجغل 'الصرخة' المحوز الأساسى الذى تلتقى 
عنده كل الخطوط دون أى اعتبار للواقعية وكأنه يقول 
ان لحظة الانفعال يمكن أن تزلزل رؤيتنا لاواقع من حولنا 
نماما ٠‏ أما وجه الانسان الذى يصرخ فى اللوحة فقد 
سورهة مانشس فى خطوطظ سسيطة وحادة يغلب عليها طابع 
لمبالغة الشديدة بحيث أصبح تصويرا كاريكاتوريا لوجه 
بيت أو هيكل عظمى بعينية الجاحظتين وخدوده الغائرة ٠‏ 
كما تعمد مائش أن يترك سبب الصرخة مجهولا مما يزيد 
بن توتر التعبير وآثره على المشاهد لآن الصرخة أصبحت 
طلقا مرعيا ليست له حلول أو أسباب يمكن تفاديها ٠‏ 
. نتتج عن اعتناق الفنان التعبيرى لاساليب الكار يكاتير فى 
صوير رؤياه الخاصة ابتعاده عن الجمال بمقهومه 
لتقليدى ٠‏ وعندما هاجم النقاد هاش لقيح لوحته قال : 


:“« أن صرخة الرعب لا يمسكن أن تكون جميلة ٠‏ ولو 


يفا 


وجدثموها جمياة فنئ لوحة لى أكون قد كذبت وزينت جور 
الآلى » ٠‏ ( قصة إلفن ال٠‏ هاء جومبريتكى ) ٠‏ 


الجمال والصدق الفنى : 


لقد آمن التعييريون بأن الجمال هو صدق التعبير 
مهما كان هذا التعبير قبيحا ورفضل وا الجمال بمقهومه 
التقليدى أو الكلاسيكى أو الرومانبى المبتذل ‏ أى تصو ير 
الآشياء كنا يجب أن تكون عليه فى اكتمالها المثالى أو 
تصوير الاشياء المبهجة للنفس بصرف النظر عن الحقيقة 
أفى كليتها ٠‏ 


ومن أبدع الأعمال التشكيلية التى يتضعح فيها هذا 
المفهو وم التعبيرنى للجمال تمثال الشسفقة الذى أبدعه الفئان 
و الكاتب المسر حي التعبيرق الشلهرر ارنست بارلاحج 
) 52 1998 ) وهو يصور امرأة تتسول غطت وجهها 
بملائتيا وانخنت قامتها فى ذلة بالغة ولم يعد يظهر منها 
سنوى كفين كبيرتين. تمتدان فى ضراءعة ٠‏ ونرى هذا المأهوم 
الجديد للجمال أيضا بوضوح فى لوحات الفنان والكائب 
المسرحى التعبيرى أوسبكار كوكوشيكا. الذى أثارث أعماله 
التشكيلية الأولى عاصفة دن الاحتجاج فى فيينا عام ١95‏ ب 
خاصةٍ لوحة أطفال يلعبون والتى كسر فيها المفاجىء 
اللامنطقى لمجموعة عمال باريسيين فى زيهم عليها ذوق 
الدمهور:قى أعمال رويئز وقيلاكوى وجينز بارا ورينوئدل . 


هلا 


أقد كانت لوحة كوكوشكالا لا تبعث على السرور والانشراج 
وانما على الحزن والأسى فالأطفال فى لوحته يأتون من 
الحانب الشائه والحزين فى الحياة و تعكس أجسساههم 
ووجوههوم هذه الحقيقة بوض وح ٠‏ لقد حاول الفنانون 
النعبيريون عن طريق المبالغة والتش ويه الذى يقرب من 
الكاريكاتير واختيار موضوعاتهم من جانب الحياة المظللم 
الشائه أن يسجلوا احتجاجا غاضيا على القسوة والظلم مى 
عالهم وعل كم العذاب الانسانى الهائل الذى ساد 
مجتماعائهم فى ذلك الوقت * اه 


مفارقة الذاتية الفرطة والوعى الاجتماعى العميق : 


ان المفارقة الكبرى التى يلمسها الدارس للمذهب 
التعبيرى هى أن التعبيريين رغم ذاتيتهم المفرطة وايمانهم 
بان الرؤية الذاتية همى الحقيقة الوحيدة الصادقة كان لديهم 
وعى اجتماعى عميق يقترب من الثورية فى كثير من الأحيان 
وكان تعاطفهم دائما مع الرجل العادى المطلحون ‏ أو 
ما اصطلح على نسميته فيما بعد بالرجل الصغير ‏ وريما 
كان هذا الرجل السغير الذى ناصره التعييريون هو الابن 
الشرعى للهءجى النبيل الذى رأى فيه جان جاك روسو 
ابان الحركة الرومانسية الأولى تحسيد! للطريعة التى لم 
يفسدها المجتمع وربما كانت الصورة الحديدة الشسائهة 
للبسطاء هى المقابل العصرى لسكان الر ف الْذينن كتب 
عنهم الشساعر الانجليزى الروماسى ودرؤورت ‏ أن تفسيير 
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مفارقة الذاتية المقرطة والوعى الاجتماعى ‏ ذلك الوعى 
الذى أدى فى بعض الأحيان الى العمل الثورى سواء لدى 
الرومانسيين مثل . بايرون الذى مات يدافع عن استقلال 
اليونان أو لدى التعبيريين مثل نوكلر وبريشر اللذان حاولا 
تطبيق برفامج عمل سياسى محدد ‏ ان تفسير تلك المفارقة 
هو رغبة الفنان الرومانسى والتعبيرى من يعده فى تجسيد 
رؤيته الخاصة فى عالم الواقع عن طريق الثورة والتعبير 
الاجتماعى بحيث يصبح العالم الخارجى مطابقا لرؤياء 
الخاصة ٠‏ 

ولقد واجّدت زواخ:الشورة الاجتمساعية النى ميرت 
'التعبيرية تربة خصبة ؛ فى المانيا حيث . نجحت فى استثارة 
غضبب وثوبة الطبقة المطلحونة هي جع حزب الاشتراكيين 
القوميين , يضطهدها” بمجره. وصولة الى الحكم 5 ,و تفرض 
حنلرا ,كاملا على كل مذاجب إلفن اتحديث : وكان مصير 
زعماء التجبينية أما النفى أو منع أعمالهم 6 من الظهور الى 
النور ٠‏ وكان هذا مصمر الفنان المبدع ارنسءت بارلاتم ٠‏ 


'بدايات التعنرية قى الكسرح : 

.“أزغم أن؛ اللذهب التدبيزئ قد ازدغر: فى الفترة ما بين 
9ك 399505 ' أى "أن ازدهارة عاضر الحزب'العالمية 
الآفتلى والفؤرة “التق تت هذه.-الحرب 'قئ' ألمانيا"" بحت 
وصف بعض التقاق"اكذهب” التطثيرى' ؤانه “أنمكاحن”' طبيعق 


د 


للبزة الروحية والاجتماعية العميقة التى سببتها تلك 
الأحداث بالرغم من هذا فقد كان للتعبيرية بدايات فى 
المسرح سيقت ثلك الأحداث وكانت أهم هذه البدايات هى 
يعضى أعمال الكاتب السويدى أوجست سترئدبرج ٠‏ 

ان أعمال سترندبرج تمثل فى مجموعها تطورا من 
الطبيعية فى البداية مثل مسرحيات الأب ١841‏ والآائسة 
جوقيا ١8484‏ الى الرمزية ‏ كما نجد فى مسرحيات بعد 
الحريق وسوناتا الشبح /17 ١8‏ ' ومم ذلك فأن حوص 
أعماله الحقيقى يتخطى أمثال تلك التصنيفات .. لقد كانت 
الدفقة الشعورية فى أعماله دفقة دينية فى أساسها وكانت 
آعماله دائما تدور خول 'قضبايا لا زمنية .مثل الخير والمر 
والذانب والتكفير ٠‏ وفى معظغ الأحنان: “كانت هذه الصراعات 
تت ركز فى وجدان شخصية منعزلة تمثل فى العادة وجدان 
المؤلف نفسه +٠‏ 

ان هذه الملامح الأساسية لرية سترندبرج الدراميه 
تظهر بوضوح فى ثلاثيته الطريق الى دمشسسق ( 185648 
)2 وتظهر فيها أيضا ‏ وربما للمرة الأول فى عمل 
درامى ‏ اللامح الأساسسية التى مرزت الدراما التصيرية 
كيدا بعد وهي : 


أولا ': استخدام أنماط بشئرية عامة مثلْ الغريب 
والفسْحاث والطبيب بدلا.:من إسنتخدام شخضيات متفردة 
بالطريقة الدزامية التقليدية ” 


كم 


ثانيا : الاستغناء عن الحبكة التقليدية وتفتيث الليحدى. 
الى مشساهد منفصلة متتالية تعير عن مراحل تطور فى 
الشخصية المحورية _ التى هى وجدان اأؤلف ‏ فى رحلتها 
الشاقة نحو هدف روحى سام ٠‏ 


ثالثا : توحد الكاتب مع الشخصية المحورية فى 
العمل ٠‏ والشخصية المحورية فى لهذا العمل هو العُريِب 
الذى بعآنى خلال رحلته كل أنواع العذاب النفسى حنى 
يصل الى خلاصه الروحى ‏ أما الشخصيات الأخرى فى 
المسرحية فهى محرد تجسيد .لصراعات اليطل التفسسسية 
ولبس لها وجود منغرد محدد ٠‏ لقد كانت مسردية الطريق 
الى دمشق أول بداية حقيقية للدراما التعبيرية قبل ظهور»" 
كحركة درامية محددة المعالم فيما بعد » 


وتلت هذه البداية مسرحية التحلم التى كبه1 
ستر تدبرج عام ٠‏ فكان لها تأثير كبير وقوى 0 
بلورة التعبيرية فى المسرح ٠‏ فالحدث هنا يبدو كالحلن 
وينتفى منه قانون السببية والمنطق ٠‏ والشخصيات تنقسمر 
وتزدوج ونتكرر وتتعدد ويذوب بعضها فى البعض والأحدات 
التى تجرى تكتسب معناها فى علاقتها بخلفية لا واقية 
فالمسرحية تبدأ بحوار بين الاله اندرا واينته التى ترجو 
السماح لها بالنزول الى الأرض لتخفف من آلام البشر ٠‏ 
ومثل هذا المسهد الافتتاحى كثيرا ها يتكرر فى الدراما 
التعبيرية ٠‏ وتتميز المشاهد المنفصلة التى تتكون منها هذه 


5م 


المسبرحية رخم واقعيتها ‏ بارتباطها دائما بمستوى آخر 
روحى ٠‏ وكانت هذه أيضا سُمة أخرى هامة فى الذرلن 
التعبيرية فيما بعد ب أى تقديم المشهد على مستويين أحدهما 
واقعى والآخر روحى - لقد وضع ستر ندبرج شخصية 
الكاتب فى مركز العمل الدرامى وخلط الواقع بعالم ما فوق 
الطبيعة واستعاض عن الحدث التقليدى بمشساهد تكاد 
نكون مستقلة ولا ترتبط الا فى وجدان الشخصية المحورية ‏ 
مشاهد تمتزج فيها الواقعية بالرمز والحلم واستخدام لغة 
ذات شحنة الفعالية قوية قد تخفت أحيانا فتصبم شاعرية 
رقيقة وقد ترتفع أحيانا أخرى الى درجة الصراخ والمبالغة 
الستيرية ٠‏ وهكذا ساهم فى ارساء دعاتي المسرج التعبيرى » 


والتقى التيار الذى يدأه سترندبرج فى المسرح بتيار 
دراما النقد الاجتماعى والسخرية اللاذعة من القيم 
البرجوازية الذى ازدهر فى أللمانيا فى الفترة السابقة لنشأة 
التعبيرية على أيدى فرانك فيدكندى وكارل شح نهارم ٠‏ 
ومن التقاء هذين التيارين نشأت الدراما التسبيربة الألانية * 


خاروف نساة الدراما التميررة فى آلانيا : 
نشآت التعبيرية كرد فعل عنيف انعكس فى 
مجالات الابداع الفئى والفكرى ضد التقائد التى سات 


آأوربا فى أواخر القرن التاسع عشنر والتى 1 
الماذة فى أشكالها المتعددة على الروح 0 تلك 
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العقائد التى وجدت تعبيرها الفنى فى المذهب الطبيعى 
وأايضا فى المذهب التأثيرى رغم اختلافه العميق عن 
الطبيعية ٠‏ لقد ظهرت التعييرية لتنادى بسيادة الروح على 
المادة وبأن. الفرد ليس نتاجا وعبدا لظروف وقوى اجتماعية 
ومادية وثاربخية .لا يستطيع. التحكم فيها واثما هو نفسه 
عنصر خلاق محرك: يمكنه تغيير العالم وفق رؤيته * لقند 
جل لوه السييزية جيل زلف ف. الحقيدت. الأخيرنين يفن 
الترن..التاسع عفر: ‏ جيل خاضن _تجرزبة. الحرب العساللة 
الأولى الطاحنة وبعدها فى' 999 'نجربة..الناذية 


مراحل تطور التعبيرية : 


وعلى أيدى أبناء هذا الجيل مرت التعبيرية «مرحلتين 
ملحوظتين : 

أولا : مرحلة ما قبل الحرب : تميزت الدرامصنات 
التعبيرية حيتذاك بالذاتية المفرطة وروح البحث وسمط 
فوضى القيم والعقائد ‏ عن الخلاص والبعث الروحي + 
فنجد أن معظم المسرحيات التى كتبت فى اطار التعييرية 
فى هذه الفترةٌ مسرحيات تصور تجارب شخصية لمحاولة 
الفرد التحرر من أثقال الحباة المادية والروثين اليومى بحنثا 
عن وجود أغنى وأفضل ٠‏ ورغم طابع الذاتية وروح 
التصوف الدينى التى ميزت المسرحيات التعييرية فى هذه 
الفترة الا أن بعضض عذه المسرحيات الأولى. تقدم أيضنا - 
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على استحياء ‏ نغمة التغير الاجتماعى فتصور أحيانا 
الظاهر القبيحة للمدينة الحديثة وتعرض فى بعض الأحيان. 
لعاناة العليقة العاملة ٠‏ كما نجد أيضا فى بعض صله 
المسرحيات احساسا غامضا بقرب وقوع كارثثة ما ٠‏ وكثيرا 
ما عبر كتاب هذه الفترة عن هذا الاحساس بتصور نشوب 
جرب عالمية تدمر كل شىء لتفسيج المكان: لظهوور عالم قاضلي 
ريحكجة قإنون الحي كما. تجد. . في سبرحية كارل هاويتمان. 
المسماة ادرب (؟١!ؤذ) ٠:‏ 

وفى فقرة: ما قبل الحرب ارتبط هذا الاحساس, 
الغامض بقرب وقوع الكارثة ونشوب حرب واسعة النطاق 
عند يعض الكتاب بفكرة الثورة بحيث دخلت تيارات. 
اجتماعية ثورية الى الحركة التعبيرية ٠‏ وتظهر روح الثورية 
هذه فى الأسماء التى اختارها التعبير يون لجلاتهم ودورياتهم 
مثل دى اأكسون ( التحرك ) ١1٠١‏ ودرشتورم ( العاصنة ) 
٠‏ وريفولوسبون ( الثورة ) ؟91١ ١‏ ورغم أن هذه 
النزعة الثورية لم تكن موجهة ضصد نظام بعينه أو طبقة 
بعينها فى بادىء الأمر الا أن هجومها كان يتركز أساسا 
ضد البرجوازية والمجتمع الرأسمالى ٠‏ 

اما ابرز كتاب التعبيرية فى هذه الأرحلة الأول 
فكانوا١‏ أوسكار كوكوشكا وآارنست بادلا وفرائز ويرفل 
ورايتهارد سورج ٠‏ ورغم أن كوكوشكا كان أولا وأخيرآ 
رساما ولم يبذل جهدا أو وقتا كبيرا قى ممارسة الأدب 
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الا أن مسرحياته الأولى ‏ مثل القائل - أمل التسساء 
)7١1019(‏ والشسحرة المحترقة ( 191١‏ ) يمكن اعتبارها 
من أوائل المحاولات المسرحية التعبيرية ٠‏ 


تقد ركز كوكوشكا فى هذه المسرحيات على الصراع 
بين الرجل والمرأة متخذا من مراحل هذا الصراع القاسى 
وسيلة لتصوير فكرة تحقيق الخلاص والتطهر عن طريق 
الآللم والعذاب ٠‏ ونصد مى هذه المسرحيات الملامح الفنية 
للمسرج التعبيرى التى تبلورت بصورة أوضح فيما بعد 
مثل تجريد الشخصيات بحيث تصبح أنماطا ‏ كالرجل 
والمرأة ب وتفتيت الحدث الى. مشاهد مستقلة يلفها الغموض 
واستخدام لغة عنيفة متفجرة عالية “النبرة. ٠‏ 


أما فى أعمال بابلا فى هذه المرحلة الأولى فيتخذ 
البحث عن الخلاص والتطهر صورة.البحث عن الله الذى 
يتجسد أحيانا فى صورة الأب ٠‏ ويمثل .هذا البحث 
المضنى عن الله جوهر معظم مسرحياته.٠‏ ففى مسرحيته 
الأولى ايوم اريت ( ١51١١‏ ) نرى أما وابنها يسكنئان بهوا 
واسعا إدلفة الظلام طول الوقت. وبحتدم بيئهما صراع مردر 
حيث أن الام تداول أن تبقى الابن تحت ساطرتها بيد. 
ينشد هو البحث عن أبيه' ويرى فى لتقائه به خلاصل-» 
الروحى ٠‏ ونكتشف فى النهاية أن الأب هو الروح أو الأ. ٠‏ 
وفئ هذه 'المسنزحية تختلط الصدوفية بالواقعية ٠‏ والره: 
بالكار تكاتير ٠٠"‏ كما يتضاح في المشّهها الذى أتمتطئ فيه ' 
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حوادا سحريا كان الأب المجهول قد أرسله لابنة حتى 
يتمكن من الهرب والتحليق الى عوالم أفضل ٠‏ 


ان مسرحيات بارلا تعتبر أصدق تمثيل للتيار 
الصوفى الدينى فى التعبيرية وقد استمر هذا التيار واضحا 
فى مسرح., باولا حتى بعد قيام الحرب واندلاع الثورة 
وظهور تبار الصراع الاجتماعى ف فى اللمسرح التعبيرى حتى 
أخرس, النازيون لسانه فى ء ام ٠ ١9155‏ وتمين نفس 
الروح مسرحيات الشاعر فرائزويرفل ويظير تأثير الشعر 
الغنائى بوضوج فى مسرحه خاصة فى أحسدن مسرحياته 
الرحل الأرآة ‏ وهى تعالج فى قالب فاوستى فكرة الخلا 
الروحى والشراع بين الخير والشر ذلك العمراع الذى 
كان دائما بؤرة الحدت فى كل أعماله ٠‏ 


اما مسرحيات سورج فتعكس بدايات الاهتام 
بالقضايا الاجتماعية والصراع بين الفرد والمجتمع ( ممئلا 
فى الأسرة خاصة الأب  )‏ ذلك الصراع الذى أصبح فى 
المرحلة التالية من التعبيرية ملمحا أساسسيا من ملامحها ٠‏ 
ففى مسرحيته الف : بعرة الشعاذ ( 19١7‏ ) سدور لدا 
سودج الصراع إبل بطل المسرحية ب يسميه الشاعر ‏ وبين 
العالم الواقعي ذى مجووعة من التابلوهات ١اتتالية‏ التى 
تصور مشضساهدد دن الحياة اليومية التى تعمج بالانياط ٠‏ 
ولا بقدم سورج هذه الأنماطظ بصورة واقعية وائلمأ بصورة 
كار يكاتوربة 7 الضحك أحيانا والرعب أحيانا أخرىق 


الى 


وبعد ذلك يتحول البطل من الشساعر الى الابن وينتقل 
الصراع الى داخل أسرة اليطل ويصيح صراعا بين الابن 
والآب الذى يمثل هنا النظم والقيم الاجتماعية الموروثة ٠‏ 
وبعبر سورج عن رفضه لهذه القيم بصورة مبالغ فيها اذ 
يجعل الأب مهندسا مجنونا يؤمن بالتقدم العلمى ٠‏ وتنتهى 
المسرحية بأن يقتل الابن أباه عن طريق السم ليحرده هن 
وجوده التافه ٠‏ ولقد ظل الصراع بين الابن والآب وسيلة 
درامية مفضلة لدى الكتاب فى هذه المرحلة لترحمة الصراع 
بين التقاليد الموروثة وروح الثورة كما نجد فى مسرحية 
؟لابن ( ١9١5‏ ) للكاتب والتر هاز نكليفر ومسرحية ققل 
الآب ( 1118 ) لكاتب ارئولت بروئن ٠‏ 0000000 


تالا : مرحلة ما بعد اللحرب : 


أما المرحلة الثانية فأكانت بعد الحرب حيث أدت 
الفوضى الشاملة ٠التى‏ نتجت عنها الى ارتفاع ضيحة “تدعو 
الى تصالح البقر والى قيم اجتماعية جديدة تقوم على 
المحية , وهكذا انغمس المسرح التعبيرى فى القضايا 
الاجتماعية وركز عل الصراع بين الفرد والمجتمع ومحاولة 
الفرد ايصال رسالته الى المجتمع فنجد فى همصلة المرحلة 
مشرحيات تدور حول ادانة الحرب مثل مسرحية: السباق 
(/اكذا ) التى كتبها فزنتز ذون أوبره ورسرذؤة تحول 
الصور ( 7518 ) النى كتبها توكئر ٠»‏ كمان'نجد مشراحيات 
تعالج.قضايا استغلال العمال وسئطرة :راس المال-عق :الفلا 
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وتحكم الآلة فى حياة الانسان مثل مسرحيات جيورج 
كايزر ب خاصة مسار بتع الشهيرة غاز ( 1518 ) وكانت 
الجزء الثانى من ثلاثية توجمت كايزر ملكا للدراما التعمبيرية 
فى هذه المرحلة * 


ورغم انتقال بؤرة التر كيز من الروح الى المجتمع فى 
مسرحيات هذه المرهلة الا أن الأساليب الفنية لم تختلفه 
عن المرحلة السابقة ‏ فنجد التبسيط والتجريد واستخدام 
الآنماط والمبالغة لدرجة التشويه وخلط الواقع بالرمز 
والحلم والأمسطورية واستخدام اللغة استخداما انفعاليا 
ليالغا كما نجد أيضا تكنيك تقديم الحدث فى مشاهد 
مستقلة لا يربطها سوى الفكرة العامة فى وجدان اليطل ٠‏ 


ورغم أن رؤية التعييريين للمستقبل فى هذه الفترة 
اتخذت تصورا اشتراكيا بلغ فى بعض الأحيان حد 
القشيوعية وعلق الأمال على طبقة البروليتاريا الا اننا 
لا يجب ان تبالغ فى أهمية التحام التعبيرية كمذهب فتى 
بالكفاح السياسى لطيقة العمال ٠‏ لقد كانت هته العلاقة 
عاملا ثانويا فى بعض الأحيان ولم تكتسب أهمية كبيرة 
الا فى آعمال مجموعة صغيرة من الكتاب التعبيريين أمثال 
ارنئست دوكر ولودفيج روبيز وبوهانس و٠‏ بريشر ٠‏ 


لحن 


لقد كانت التعبيرية أساسا حركة روحية لا سياسية 
نهدف الى اعادة تشكيل الانسان والمجتمع دون التقيد 
ببرنامج عمل سيامسى محدد أو أية أيديولوجية بعينها ٠‏ 
واستمرت التعبيرية فى الازدهار حنى عام ١957‏ قريبا 
حين بدات فى التقلص بعد فشل الثورة الاجتماعية وانهيار 
الآمال.فى بزوغ عالم جديد شجاع * 


١‏ كان ايمانويل كانت قلا .تب قرب نهساية عصر. 
د التنوير ٠‏ فى القرن التامن عسر : « ان التجربة الانسائية 
لا يمكن أن تتبلور دون أن تكون هناك فكزة واضحة عن 
عالم مفهدوم » .٠‏ وبينسا كان وود مثل تلك الفكرة 
الواضحة عن عالم مفهوم: شيئا مسلما به فى القرن الثامن 
عشر فان الآمر قد اختلف. فى القرن «العشرين اذا أصبح 
الوصول الىن تلك الفكرة الواضحة مشكلة. أساسية واجهت 
كل فنان ونحاول كل فنان أن يجد لها حلا على طريقته 
الخاصة ملتسنا معونة .المعطيات العلمية والفلسفية الجديدةء 
فبينما نجد الفنان السريالى مثلا يبحث عن الحقيقة فى 
عالم اللاوعى والأحلام مستعيئا بنظريات قرويد وعلدم 
النفس ويعبر عن رؤيته فى قالب الحلم والفانتازيا نحد 
الفنان التكعيبى يحاول أن يصل الى الحقيقة عن طريق أعمال 
العقل وتحليل التجربة المحسوسة تحليلا علميا تجريدية 
معتمدا على العلوم الطبيعية والرياضيات ويعبر عنها فى 
أشكال هندسية متداخلة تتميز بالمنظور المسطيم ٠‏ 

كان اتجاه التكعيبيين الى العلم والعقل فى محاولة 
فهم العالم والتعبير عنه فنيا شبيئًا «جديدا حقا ٠‏ فقد شايد 
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القرن التاسع عشر فجوة واسعة بين العلم والفن نتج 
عنها أن فقد الفن جذوره الفكرية ٠‏ وبالرغم من ظهور بعض 
التجارب الفنية التى استخدمت المنهج العلمى التحليق مثل 
الرواية الطبيعية » والمدرسة التاثيرية الا أن الفن والعلم 
للا يمثلان غى ذلك القرن نوعين مختلفين تماما من التجرية 
والمعرفة بحيث أصبح التوفيق بين النظرية العلمية والنظرية ' 
الجمالية شيئا مستحيلا ٠‏ وعبر. هاثيو أرنولكد عن هذا 
الوضع حينما تساءل فى مقاله ( الأدب والعلم ) عما اذا 
كانت هناك وسيلة تجمل الشعر قادرا على ربط اكتشافات 
العلم الحديث يسلوك الانسان وحبه الغريزى للجمال * 
ويؤكد فى نهاية مقاله ضرورة ايجاد تلك الرابطة حتى 
.بتحقق للتجربة الانسسانية الاكتمال ٠‏ واسستمرت تلك 
فلشكلة تشغل بال المفكرين حينا من الزمن وحتى أوائل 
القرن العشرين فنجد مثلا الناقد وعالم النفس العروف 
٠1 +7‏ ريتساردز يتساءل فى عام : دكيف يمكن 
لأنى شاعن أن يعالج فكرة الله فى عالم تحكمه قوانين 
النسمية ؟ » ويضرب ريتشاردز بالشاعر ت٠*‏ س٠‏ اليوت 
مثلا لمأساة الساعر المعاصر الذى بحس بالعجز والحيرة أمام 
التقدم العلمى الذى حطم كل معتقداته الموروثة ٠‏ وربما كان 
الاعتقاد الرومانسى. الذى ساد القرن التاسنع عشم .بأن 
الخبال الشعرى الخيال الابداعى يّتبط أساسا بالعواظف 
والحواس_ويؤثر عن طريق الشحنة الشعورية. والصورة 
الجسدة ‏ ريما كان هذا الاعتقاد من الأسباب التى ساعدت. 
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على اسساع الفجوة بين الفن والعلم وبالتالى بين العقل 
والاحساس فى تلك الحقية :بيحيث انتفت ثماما فكرة 
شاعربة الأفكار ‏ أو « شاعرية الفكر » ٠‏ 

وكان الجديد الذى أتى يه التكعيبيون فى محاولة فهم 
العالم المتغير حولهم والتعبير عنه هو الدعوة بأن الفنان 
.يجب ب حتى يتوصل الى الحقيقة ب أن يعمل .ملكة العقل 
لديه فى تفسير وتحليل الظواهر وأنه بدون أعمال. العقل 
لن يتوافر للرؤية الفئية القدر اللازم.من الصدق ٠‏ وكان 
الرسام الفرنسى سيزان ‏ وهو الاب الروحى للتكعيبية ‏ 
أول من نادى بدذلك عندما قال : « الفنان فق المتحف يتلم 
كيف يفكر » ٠‏ وتبعه ستيروؤييه فقال : « ان الذكاء متطلب 
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أساسى فى الرسام ٠»‏ ومن بعدمما جاء جلايتزس ومتزينجر 
ليؤكدا أن الفنان التكعيبى قد رفم الفن الى مرتبة العقل دون 
تجاهل الحواس والعواطف : « فالعالم الذى نراه لا يمكن 
أن يصبع العالم الحقيقى الواقعى الا عن طريق اعمال الفكر 
كما نرى » ٠‏ ثم يكرران : 
« لا يكفى أن يرى الفنان الثىء بل يجب أن يفكره » م 
. وتدريجيا. تبلورت نظرية التكعيبية حتى أصبحت 
أقرب النظريات الفنية الى العلم - وكان لنظرية النسيبة 
كما فسرها الفلاسفة الطبيعيون مثل فء هء تراهل 
ثم وايت هيد اعمق: الآثر- قى بلورة: الحركة التكعيسية ب بل 
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انها تمثلي, الأساس الفكرى الذى قامت عليه .تلك الحركة 
الفنية ٠ ٠‏ وكانت عمزة الوصول . بين. التكعيبيين والبظر 3 
التسبية رجلا يدعى « برينست » يهوى الرياضيات,وكان 
يقيم بينهم فى موئتمارتر ٠‏ ولابد أن بريئست قد شرح 
لهم أفكار اف هء برامل الذى كنبا عام م1 نابا 
بعنوان « المظهز والواقتم' » قال-فيه : « ان.الواقح'لا يمكن 
أن تكون له حدود مطلقة بن تخثلف "خندودة باخدلاف 
وجهة النظر ٠‏ يجب علينا أن نقئل آن 'الؤاقع 'متعدد؛ الوجوه 
وآن ثمة وجوها متعددة قد تمثل "ؤاقعا محددا ٠‏ ان.الطربقة 
التى نرى 'بها. الشىء عى الشئء نفسه 6 © : 
وفى ظل النظرية النسبية التى غيرت مفهوم الزمان. 
والمكان أصبح من المستحيل تجزئة العالم الى أماكن محددة 
وآزمئة محددة وأشياء محددة ٠‏ ووجد الفئان التكعيبى 
نفسه فى عالم « انتقت منه كل المقاهيم البسديطة . "دا 
قال الفيلسوف وايت هيد وأصيمح معنى كل شىء ذيه 
« مشروطا بعلاقاته الجماعية بكل الأشياء » * وهكذا أأكد 
للفنان التكعيبى ضيرورة الاعتماد على عقله فى البحث عن 
حقيقة الأشياء حيث أن الحواس خادعة وقاصرة » وضرورة 
رؤية الفىء من منظورات مختلفة حتى متضح له أكبر 
من مسئويات الواقع 2 وضرورة محاولة تصوير أى شىء 
فى كليته وشموليتة ٠‏ 


وؤجد الفنان التكعيبى ‏ فى هجال الرسم الذى 


تبلررت فيه تلك الحركة .أولا أن .عليه أن يكسر القاعدة 
الأساسية المتوارثة وهى منظور الأبعاد الثلائة من نقطة 
رؤية محددة حتى ايحقق شمؤل الرؤية وحتى يصور أية 
جزيةا سن الواقع فى كلياتها" 'فمكوناث التجر بة الانسائية 
متشابكة دوم ويتغير مظهرما:-حسب وجهات النظر : والزمن 
والضوه يمكن أن يغيرا مظهر أى شىء بحيث يختلف 'تماما 
0 فى كل مرة ٠‏ ولهذا حاول التكعيبيون أن ,يصسوروا أى 
تجربة حسية أو فكرية هن جميع وجهات النظر الممكن 
'نصورها بحيث ثراها فى ' شمولية علائاتها ومظاهرها 


الحد مه . 


وحاولوا آيضا ريط العمل الفنى بالواقع المحيط به 
باعتباره أحد أبعاد الحقيقة أو أحد مستويات الواقم ٠‏ 


فالمعنى الذى كان التكعيبيون يبحثون عنه فى ظل 
نظرية النسبية كان معءنى يمكن فقط أن نجده فى مرحاية 
تكشف الشىء فى مظاهره المتعددة وفى العلاقات اللا نهائية 
التى تر بط كل يعد من أبعاد الحقيقة ميج أيعاد التجارب 


الأخرى 


| كان الأساوب الفنى الذى أثبعة التكعيييون فى مرحاة: 
الأؤن أسلوبا تجر يديا متأثر! بالتشتكيلات الهندسية المجردة 
الث أذخلها سيزان وكان يسمى فى تلك المرحلة بالاساوب 
التحليق 


وظهر ذلك الاسلوب بوضوح فى أعمال.براك وبيكاسو 
بين عام /13-1 وعام 1975 حيث نجد لوحاتهما تتكون من 
مساحات ومستويات هندسية لا تكتمل أى منها على حدة 
ولكنها تنتظم فى تشكيل يتداخل مع الخطوط التجريدية 
للموضوع المرسوم بحيث تصبح اللوحة تكوينات. هندسية 
متداخلة فى متظور مسطح : 


ثم تطور الأسلوب حتى وصل الى الاكتمال فى المرحلة 
التى تسمى بالاسلوب « التجميعى » الذى تميز الى جانب 
احتفاظه بالمنظور المسطح والتشكيلات الهندسية : 


آولا : باعادة عنصِر التصوير بحيث تمثل اللوحة 
شيئا يمكن التعرف عليه :حتى؛ بعد اخضبناعه للتحليل 
الهندسى 3 

ثائيا : بادخال « الكولاج » أى خليط من عنساصر 
وخامات من الطبيعة الى اللوحة مثل قصاصبات الصحف 
واللوف والقماش وورق الحائط ٠‏ 

ثالئا : بخلق احساس لدى المشاهد يعدم اكتمال 
الاوحة بحيث تبدو وكأن خطوطها تمتد خارجها كما لو كانت 
بقعة هن الواقع القى عليها الضوء مؤقتا ولكنها تكون جزء! 
لا ينفصل عن الواقع المحيط بها ٠‏ أى أن الفنان التكعيبى 
كان يحاول أن يكسر الحاجز الوهمى بين عالم اللوحة 
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والعالم الخارجى الملامس له لأن معنى اللوحة ليس مطلقا 
ا ل ل ل 
النظرية النسبية ٠‏ 


فالتكعيبية اذْن م فى أحد تعريفاتها ‏ هى محاولة فهم 
العالم عن طريق تحليل كل جزء من التجرية الى مسستوراته 
المتعددة وتحليل العلاقات المتشابكة التى تريط كل مستوى 
بجميع المستويات الأخرى لجميع الأشياء الأخرى المدكنة ٠‏ 
والتكعيبية أيضا هى مدرس.ة المنظور المركب المسطح 
اللا نهائى الذى يبحرر معطيات التحرية من الأبعاد. الثلاثة 
ويحللها الى مستويات تتصارع وتتعدل حسب علاقاتهبا 
المتشابكة بحيث :: نتم الصراع الذى يمتد” الى الؤاقع المماشر 

لشن القدي م هود كان بالط خلت قوعة او حدهور في 
مسرح أو أصوات الحياة العادية بالنسبة لقصيدة ‏ ويكون 
بمثابة الحركة الفنية الداخلية للعمل ٠‏ 


'والتكعيبية أيضا هى النتاج الفنى الطبيعى لنظرية 
النسمية التى تمثل التفسسير العلمى للوحة التجربة 
' الانسانية فى القرن العشرين ٠‏ 
لقد وصف المفكر تشسارلز موريس تلك اللوحة قائلاز 
انسعت أبعاد التجربة الانسانيبة فى عصرئا هذا بحيث 
أصيح لزاما على الانسان أن يرى نفسه ليس فقط من خلال 


المدارس المسرحية ‏ /91 


المنظور اأحضارى ذأى علاقته. مع مجتووة .وضسارته 
ومعتقداته ., وانما أيضا من خلال منظور الزمان والمكان ‏ 
أى علاقته مع الكون أجمع » ٠‏ 

ولقد امتد تيار الافكار التى أدت الى ظهور الحرلة 
التكعيبية 'فى. الرسم الى كل مجالات الابداع الفنى وأثر 
فيها بصورة مباشرة وغير مباشرة . ففى مجال الشيعر تجد 
تن + سن ٠‏ اليوت :قول فى «عرض الحديث عن موسيقى 
الشعر : 

« ان من وظائف النظم الأساسية فى عالم تحكمه 
النسيية أن ينقىء صلات عن طريق التجاوب الموسيقى ٠‏ 
فموسيقى أية كلمة تكون دائما فى حالة « تقاطم » ٠‏ 
فهى تتقاطع مع موسيقى الكلمات التى تنحيط بها ثم مم 
موسيقى القصيدة ككل ثم مع معناها المباشر ثم مع جميع 
المعاني التى نوحى بها وأيضا مم ؟لالممانى التى استخدمت 
فيها دن قبل :سواء فى الفن أو الحياة 6 * وقد لس كثير 
دن النقاد ‏ تأثير الحركة التكعيبية فى شعر البوت وازرا 
#توثك خاصة فى استخداميا, للأدت والعار يخ والأسطورة 
التقديم مستويات متعددة ومتلازمة فى القصيدة للتجربة 
الانسانية المعاصرة .وأيضيا فى مزجهما: بطريقة المونتاج 
لأماكن وأزمنة مختلفة لاثراء المعنئ عن طرزيق تقديم وجهات 
نظرز مختلفة ولكن متلازمة فى نفس اللحظة' ٠‏ 
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. والواققع أن تكنيك المونتاج السيتمائى: الذئ استخدم 
فى الآدب كثيرا فيما بعسد يعثبر .نتيجة مباشرة. لتأثيه 
الأفكار التكعيبية على الفن السيتمائى ٠‏ فلقبك انجهت 
السينما يعد خروجها من المرحلة التقليدية نحو التكعيبية 
خاصة فى أعمال المخرج العليم أبزنشتاين الذى قال : 

« ان هما أرمهى اليه دائمبا هو تبر بح وتقطيع اق 
حادثة ما الى عدد من إللقطات المتناثرة :ثم :تجمبيع تلك 
اللقطات عن طريق المونتاج: فى : شكل . جد يب :معقد» يظير كل 
لقطة. فى شكل جديد تماما من خلال علاقاتها مع اللقطات 
الأخرى » ٠‏ 

لقد كان ' المونتاج هو التكنيك النى' حققت السيئما 
من خلاله تكعيبية الحقيقة ىق اتاد أرجهها وتداخ اسل 
علاقاتها و نسبية مععتاها المستمر . 

أما فى مجال الرواية فيظهر تأثين الدرسة التكعيبية 
فى أعمال حمس جويس . خاصة روايته الاخيرة « جنازة 
فينيجان » ٠‏ بل ائنا نجد جويس فى روايته الأول « صورة 
القتان كشضاب « يحاول التخلص ص النظور التقليدى عن 
أطر بق استخدام تكنيك تيار اللاوعى الذى 'تختلط فيه 
وتتشايك جزئيات التجربة الانسانية دون التقيد مالزمن 
بمعنأه الواقعى التقليدى . ولقد حاول روائيون عديدون 
قبل جويس استخدام المنظور التكعيبى اللزدوج فى أعمالهم 
منل الدوس هكسلل وقيليب توينبى * 
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ولكن أكثر روائى معاصر تأثر بالتكعيبية ووصف 
بها كان أندويه جيبك ٠‏ فقد حاول حيد دائما فى جميم 
أعماله أن يفحص التحولات المستمرة التى تطرأ على الحقالق 
وأيضا على الخيالات وحاول أن يدرس تآثير انتفاء عبدا 
الاستمرارية وميدأً اليقين بصورة متعمقة ٠‏ 

وحاولت أيضا القصاصة جرترود ستايئ أن تترجم 
فى أسلوبها النثرى الفكرة التكعيبية المستقاة من فلسفه 
وايت هيد والتى تقول يأن الاسترمرارية ليست فى 
0 سوى تكرار فى ايا تغيير مستمرة طول الوقت” 


تشيرات طيفة و تاد الظها ذو كل جلة تبصع لدي 
ويتغير رغم التكرار الظاهرى الممل ٠‏ وعلى سسبيل المثال 
نجدها تقول فى قصتها « الآأنسة فير والآنسة سكين » : 
« كان لهيلين فير منزل لطيف ٠‏ كانت مسز فير 
سيدة لطيفة ٠‏ وكان مسستر فير رحاد لطيفا - كان لهياين 
فير صوت لطيف ٠‏ صوت يستحق أن تصقله ٠‏ لم يقلقبا 
ذل البحهد + بول جردا امكل موا ٠‏ لم تجد الحياة 
ممتعة فى المكان اللطيف 'الذى عاشت فيه دائما ٠‏ ذعبت 
الى مكان فيه أشخاص يحاولون صقل أشياء ب أصسوات 
أو أشياء ع تحتاج, الى صقل. ٠‏ هناك قابلت جورجينا سكن 
التى ك'نت تصقل صوتها الذى اعتقد البعض أنه لطيف ٠‏ 

عاشتا معا * بعاشتا معا وأحستا يالمتعة ٠‏ .لم تكن 


متعة عثليدة ٠‏ ولكنها 'كانتِ متعة. - كانتا مستيتعتين 
وعملتا بانتظام على صبقل صوتيهما ‏ كانتا مستمعتين ب 
كانت +ورجينا سكين مستمتعه هنياك وكانت تعسل 
بانتفلام ٠‏ منتظمة فى الاستمتاع ٠‏ ولكنها كانت تستمتمع 
فى الحدود اللازمة لانسان بريد أن يكون مستمتعا حقا ٠‏ 
كانتا الاثنتان مستمتعتين 2حينئذ وهناك ٠٠‏ وتعملان 
حينثذ وهناك » ٠‏ 


والقارىء لهذا المقطع قد يجد فى أسلويه شبها كبيرا 
بلوحة تكعيبية كلوحة براك مثلا المسماة « الزجاج والمكان 
والنوت الموسيقية ه ‏ التى تتكرر فيها الحدود المجردة 
مكل من الموتيفات الثلاث مع تغيير: طفيف .وكأن الآشكال 
انتغير دوما وتتعدد مع التكرار وكأنها فى حالة حركة 
مستمرة بينما يخلق التكرار نوعا من الاحساس الخادع 
بالاستمرارية والثبات ب كما قد يرى فى تجاهل ستاين 
للزمان واللمكان والشخصية : كمسا يظهر في استتخداميا 
2 لحينئك » واد هناك »> : وتجاهلها لأى صفات سويى 
الأسماء ء المجردة التزاما يتكتيك التكعيبيين ٠‏ 

أما فى عالم المسرح فريمبا كانت مسرحية الكاتب 
الايطالى لويعى ببراندللو المسماه « ست شخصيات تبحث 
عن مؤلف .+ : كوميدريا فى طون العاليف. تمن امندق اترنرية 
مسر حية لفلسقة وأساوب المدرسة التكعيبية ٠‏ ففى هلم 
السرحية نجد بيراندكلو يحاول أن يحطم التصور التقليدى 


كي 


إلفوتوغرافى . للواقع ويعمل فيه فكره ليكشنن لنا 
مسبتو.ياته_المتعددة ‏ وعلاقاته المتشسايكة فستندا. الى فلسنة 
التكعيبيين ومؤكدا لفكرة نسبية كل شىه وفكرة إستحالة 
المعنى الطلق لأى شىء وفكرة أن الاسسيتمرارية انما حى 
وهم.* وتتببور تلك الفلسفة فى المسرحية 'دراميا بحيث 
نظه رفى صسورة مشكلة تعريف الشخصية فى ضوء 
العلاقات المتعددة المتغيرة وفى ضوء التياين بين ظشاهر 
الأمور وباطنها ٠‏ 


بل .ان القارىء لإعيال . إبراندكلو كلها بيدرك .أن 
مشكلة اريف الشخصية تمثل محورا أساسيا فى. رذيته 
الدرامية ‏ فنجده مثلاً فى مسرحية م كل على طريقته » 
(0195) يقول على لسان أحد الشخمبيات : « ان شخصية 
أي انسان. تتكون من فكرته هو عن نفسه الى جانب فكرة 
كل انسان يعرفه عنه م ٠‏ 

وفى «'ست. شسخضيات تبحث عن مؤلف » ينحو 
ببراندللو بضورة مباشرة نحو التكعيبية ٠‏ فهو أولا 
سميها « مسرحية فى لور التأليفف ٠»‏ أى لم تكامل 
بعد ٠‏ اذن فهى كأى عمل فنى تكعيبى تحوى عنصر امكانية 
التغير اشتمر. اللا تهائى وهى أيضيا لا تذعى لنفسها المعنيى 
المطلق الذى أنكره التكعيبيون 1 

وثانيا فاننا جد بيراتدلاو فى حبذه 'المسرحية. ,فتت 
الواقع المقسدم على خقس_بة ,المسرح 'الى مستونات متعددة 
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تتصاررع وتتلاحم ويهدف إلى ريط تلك المستويات بالمتفرج 
بحيث يصبح هو نفسه آحد تلك اللستويات إلتى لا تتفصل 
عن المسرحية 0 و ينيخى هنا أن, ننه بأن مجرد اشراك 
' المتفرج في العرض لا يعنى. بالضرورة عملا فنيًا تكعيبيا ٠‏ 
فلقد شهد القرن العشرون 'محاولات عديدة لجعل المتفرج 
جزءا ايجابيا فى العرض سرع وذلك لاغرّاض متعددة 
'وكانت” معظع "تلك الحساولات: تقليدا لهذا التنكيك 
التكميبى - أى تكنيك" تحطيم الحائخز الوهمى بين العمل 
الفنى وواقعه المباشر . دون أن تكون ترحجمسسة لفلسفه 
اللدرسة التكعيبية ٠‏ 


فقد. إستهدف الداديون مثلا استثارة غضب وسخط 
المتفرج كهدف فى حد ذاته ٠‏ كذلك حاول الكاتب الألانى 
بريخت فى مرخلة أخرى استثارة: فكر المتفرج عن طريق 
ما أسماه بالمسرح الملحمى الذى ألغى فيه عتصر التعاطلف 
مع الشسخصيات المسرحية وركز على القضايا والأقكار وقس 
' فيه العرض الى جزئيات كل منها متكامل فى ذاته ويدعو 
الى المئعة والتفكير ‏ ولكن مسرح بريخت ,زغم تركيزه على 
العقل ورغم تطلبه مشاركة المتفرج ج الايجابننة لا يعتبر 
.مسرحا تكعيبيا بحق .٠‏ فهو لا تمعد أساسينا الى فكرة 
النسبية ‏ فالعقائد ثابتة سواء كانت سياسية أو دينية ل 
ولقد حاول وريخت من منطلق عقائدى ولفترة محدودة 
أن يحدد الاطار الذى يشارك فيه اللتفرج ايجابيا ٠‏ 
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أما “بيراندللو قلم يقدم أى معطيات ثايتة فكرية 
“أو عقائدكية وانيا كان يحاول أن يجذب المتفرج الى دا سل 
لوحة تكعيبية ياعتباره أحد مستويات: الواقع بحيث أصبع 
المتفرج بالنسبة له وبالنسبة اللمسرحية كقطعة الكولاج 
التى كثيراأما استخدمها التكعيبيون فى لوحاتهم برض 
كسر الفواصل بين عالم الألوان والتشكيلات الهندس_ية 
وعالم الواقع الخارجى للوحة ويحيث أصبحت خشسية 
المسرح وكأنها أحسد المستويات التى تتقاطع مع مستويين 
آخرين من مستويات الحقيقة وهما الفن الواقع 

يقول برا ندكلق فى مقدمة المسرحية أنه يهدف الى 
اشراك جميع العناصر الموجودة فى المسرج من أشخصيات 
مرسومة وممثلين ومؤلف ومخرج ومدير مسرح ونقسساد 
ومتفرجين .( سواء من الخارج أو من المشتركين فى العرض 
المسرحى ) بحيث بستنفذ كل امكانيات التنويع الممكنة على 
الصراع * والصراع هنسا أو الصدام هو صدام بين الدن 
والواقع -٠‏ بين محاكاة الحياة على خشسية المسرح وأحداث 
'الحياة خارجها ٠‏ 

والمسرحية يمكن اعتبارها دراسة فى تعدد مظاهر 
الشخصية الانسانية نخلص منهسا الى أن أى حدث فى 
الواقع انما يتم على مستويات متعددة من التجربة بحيث 
يصيح معتاه دائما. تسبيا ٠‏ ' 
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وكما اعمل الرسام التكعيبى فكره في تحليل الأشياء 
'للرئية نجد بيراندللو هنا يعمل فكره فى تكسي الحدود 
العزوفة للحبكة المسرحيسة التقليدية مشتخدما أسلوب , 
النظور الجديد أو المنظور المركب ٠‏ وهذا المنظور ينشأ من 
الخلط بين بعض المشاهد المسرحية وبعضض الأحداث الواقعية 
بحيث تبيدو المشاهد المسرحية وكأنها الواقع والأحداث 
الواقعية وكأنها مجرد مشاهد تمثيلية 2 فنحن ترى ذأى 
بداية ذلك العمل الذى يصعب أن نسميه مسرحية 2 نرى 
مجموعة من المثلين يقومون يآداء أدوار ممثلين فى فرقة 
مسرحية أثناء بروفة مسرحيية من مسرحيات بيراندللو 
نفسه - وهكذا نجد أن تفتيت الواقع الى مستويات متغيرة 
قد يدأ همد البداية ٠‏ وآثناء البروفة تدخل الى المسرح العارى 
أسرة مكونة من ستة أشخاص أب وأم وأينساء شرعيون 
وأيناء غير شرعيين ٠‏ وتطلب الأسرة من المخرج أن يسمح 
لهم بتمثيل أو ( تحقيق ) حياتهم على المسرح فى صورة 
درامية حيث أن موّلفا ما قدم ( فكرهم )؛ دون أن يكتبهم 
فى نص * وهنا يجد المتفرج نفسه وقد تحللت أمامه فكرة 
الممثل وفكرة الشخصية المسرحية الى العديد من المستويات 
المتصارعة ٠‏ 

أما القصة التى تود الاسرة تمثيلها فهى قصة أسرة 
تفككتك نتيجة لخيانة الأم لزوجها ويعترض مدير الفرقة 
ولكن الأسرة تشرع في التمثيل رغم ارادته ويحاولرن 
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تمشيل قصتهم اللحزينة ولكنهم يقايلون صعويات 'زالغة فى 
محاولة شرح الحبكة التى يودون تحقيقها دراميا للممثلين 
المحترقفين الذدين يشساهدونهم ويعلقون عليهم ٠‏ أى أن القصة 
الحقيقية “تصطدم مع القصة كما يجب 'أن تذون دراميا من 
وجهة نظر الممثلين المحترفين ٠‏ ويقول لهم :الأب 'فئ:محاؤلة 
يائسة لافهامهم': « انما الدراما فينا نحن ونحن الدراما ه» , 


وتصل جهود الشخصيات الست الى :طريق مسدود 
فى النهاية خين تطلق احدى الشسخصيات .ب وهى شخصبية 
الابن التعس ب الرصاصن عللى..نفسها فى نوبة ياش ٠‏ وهنا 
يتدخل الممثلون المحترفون ليعلنوا أن: هذه اللحظلة هى 
الذروة الفنية لدراها الأسرة .متجاهلين أنها, لحطة اأتمار 
حقيقى على مستوى آخر ل وهنا يصبع الأب : « نظامر ؛ 
انها الحقيقة يا سيدى ٠‏ الحقيقة  »‏ ولكن المخرج يكون 
عند هذا الحد قد وصلى الى نقطة اللامبالاة التامة فيجيب : 
« تظاهر حقيقة ٠٠‏ ما أمهمية ذلك ؟ لقد ضاع يوم كاما, 
يسيبكم ٠‏ يوم كامل » ٠‏ 

وسالغة فى تأكيد تعيدد مستوبات الواقع وتصارءها 
وتاكيد استحالة تكامل أى معنى مطلق جد نهايات قتصيول 
الأسرجية 2سبة الى حد كبير ما أسمماه التكعربيون بالتداطع 
أى نقاطع مستوى هع مستوى آخر دون سبب مفهوم ٠‏ 
فنجد المخرج يتدخل 'فجأة ليئهى البروفة فى المسرحرسة 
داخل امسرحية حتى ينتجمح شنتات «فكره وتكؤن الاعيحة 
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أن المشرحية الجقيقية أيضبا تتوقف. ومعها أيضيا الدو/ما 
التى تحاول الشسخصياءة بإلتيت تمتيلها رن أما'"نهاية الفصل 
الثانى فتأنى نتيجة خطأ أحد عمال المسرح الحقيقى بحيث 
تتوقف الأحداث على, جميّع المستويات اذ يسدل السثار 
خظا تاوكا الأب والمخسرج “اللندين ينتميتان الى" مستويين 
مختلفين وحدهيا فى 'فقدمة شرح ٠:‏ 


ويبدو تأثن ببراندللو بالمدرسة التكعيبية: أيفسا فى 
استخدامه للكولاج , أى ادخال عناصصر غريبة على العمل 
الفنى بغرض تأكيد تعدد المستويات وتجده يستخدم الكثير 
من الكليشيهات المسرحية ٠‏ فالمخرج على سبيل المشال 
يستخدم الكبير من هذه الكليشيهات ويقدم وجمة نظر 
المسرح التجارى فى. تقديم الدراما ولهذا نجده يفشل فى 
التوسط بين مجموعة الممثلين المحترفين وبين الشخصيات 
السيت التى تقودهم أقدامهم من الواقسيع الى عالم المسرح 
التجارى ٠‏ 

ان هذه الس خصيات الست تنتمى الى الحياة 
ولا تاتمى اليدا فى نفس الوقت ‏ انها مثل تلك الأنشساء 
التى كان «يكاسسو « يغةالها » ( فى تعبيره ) حتى يتمكن 
من تحقيق الكلية والقسول فى تصويرها . وظهسورهم 
المرتجل على خشمسية المسرح الواقعية التى حمى فى نفس 
الوقت خشية وهمية ( فى المسرحية داخل المسرحية ) انما 
هو ثعرية للواقع المسرحى والوهم المسرحى فى تفن 
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الوقت ‏ وبمجرد دخولهم تبدآأ مستويات الواقع على المسرج 
وخارجه فى التحرك وتغيير مواقعها ٠‏ 
يقول الأب محاولا شرح موقف الأسرة : 

٠‏ ان الدراما فى نهاية الأمر هى عودة الأم الى منزلى 
ومعها أسرتها التى ولدتها خارج المنزل وحاولت فر فس ها 
على الأسرة الأصلية ٠‏ ان هذه العودة تنتهى بموت الابنة 
الصغيرة ومأساة الولد وهروب الامنة الكبرى ٠‏ ان مصير 
تلك الأسرة الجديدة محتوم لأنها جسم غريب ٠‏ 

وعكذا ترى أنه بعد الكثير من المعاناة لم يتبق'سسوانا 
نحن الثلاثة : أنا والأم والاين ٠‏ 

ولكن الاين يلزم خلفية المسرح ويرفض المشاركة فى 
تلك الدراما بدعوة أنها ( مجرد أدب ) ٠‏ ويحتج الأب 
دون جدوى قائلا بأن هذه الدراما حى الحياة نفسها وقمة 
الانفعال بها ٠‏ ولكن الابن يصر على عدم الاشستراك دى 
ذلك التصوير المسرحى ٠‏ ليس يدعوى أنه ينتمى الى الحياة 
الواقعية ‏ فهو فى الواقع لا ينتمى اليها اذ نجده يول 
لمدس الفرقة : « انما أنا مجرد شخصية لم يكتب لها 
التحقيق الدرامى يعد * اثنى لا أرتاح لوجودى وسعل تلك 
الفرقة اللسر-مية ٠‏ أردوك ٠‏ دعنى وسانتى ه ٠‏ رتكذا 
نرى الابن : شكلا يجب أن نحاول استيعابه في التشكيلن 
الدرامى ن ريما رغم أنفه ‏ مما يضيف بعدا جديد!ا وصعيا 
لذلك العرض المسرحى ٠‏ 
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إن الهدف الذى يسعى اليه الأب من تمثيل حياته 
هو الوصول الى زاوية محددة يرى منها الأحدات حتى 
بتضح له معناها ٠‏ وهو فى هذا انما يردد فكرة وايت هيد 
القائلة بأن تعريف أى شىء لأى منا انما هو' الزاوية التى 
نراه منها ٠‏ فالآب يقول : « انمسا تكمن الدراما فى كل 
ذلك .٠٠‏ فى ضميرى ٠١.‏ فى ضمي كل منكم ٠‏ اننا تتصبور 
أن الضمير واحد فينا جميعا ٠٠‏ ولكنه فى الخقيقة له أوجه 
متدددة ب فلكل انسان ضمير مختلف ‏ ضمائر متباينة + 
وهكذا يتولد الوهم بآن صورتنا واحدة عند الجديع . 
بأنتا نمشتلك شخصية متفردة تطبع كل أعمالتسا بطابع 
واحد متفرد ٠‏ ولكن هذا ليس حقيقيا. ٠‏ ندرك هذا عندما 
نبدأ فى عمل ما ثم نتوقف فجأة ونحس وكأننا قد تعلقنا 
فى الهواء على خطاف » ٠‏ والأب هنا انما يعبر عن النظرة 
التكعيبية التى ترى الشىء دائما فئ حالة تعلق د لا اكتمال 
وعندما يرى الآب الممثلين المحترفين يمثلون دوره مستخدمين 
وسائل .وكليقسيهات المسرح التقليدية التى يعتبرونه-ا 
ضرورية ليلورة معنى الحدث أى عندما ينتقل الواقم من 
مستوى الى آخر أو عندما تتغير وجهة النظر لنفس الشىء ل 
يصيح : دلا أدرى ماذا أقول ٠٠‏ هته كلماتى ٠٠‏ ولكن 
وقعها زائف ب لكان صوت الكلمات قد تغير كماما » - 


ان ببرائدللو يبدو وكأنه يدعونا طول الوقت لتامل 
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الخامات المتنوعة التى “تشكل. سيج لوحته :٠‏ ووتلك الدعوة 
فى حد ذانها تمثل تحدريا لهندف الدرامان”القليدية وو 
ابهام المتغرج.يأن مإ يرام انمبا هو انعكاس للؤاقع فى 
مرآة الفن': ان أكثر المشاهثر'اقترايا فن الطبيعية.فى هذة 
الأم 0 تتحدث مدام يسن مع إلفتاة بصورة طبيعيية هادئة 
وكووا دبداً الممثلون “فى الاحتجاج ويوافق المخرج . قائلا, : 
«التمثيل هو هدقنا هنا +« تعم 6 الطبيعة الى حد معين 
ولكن لا يجب. تجاوز هذا الحد » ٠‏ ان مدير الفرقة هنا 
ل ير بك الواقع عيى. .خضسية المسرح وائما يللب من ممثئله 
خلق ايهام يسيط بآن ما يجرى على خشسبة المسرح مو 
الواقع ٠‏ ولكن الأب يحتج على هذا الايهام كائلا ان خلق 
مثئل هذا الايهام بالواقعم يحول الدراما الى مجرد لعسة 
مسلية . ولكن الممثلين يجتجون .: « نحن. ممثلون جادون - 
فنانون » ٠‏ ولكن الأب .يرد قى ياس : « كم أود لو تركتر 
تلك اللعية التى تسمو نها يالغن والتى تعودتم على ممارستها 
هنا كفتانين ٠‏ دعونى أسألكم مرة أخرى هن أنتسم ؟ 
« ويثور المخرج . بالطبع فهو لا يمكن أن' يسمح المجسرد 
شخصية درامية أن تلقى الشكوك ول حقيقة شخصييته 
ودوره : ٠‏ لن أسمح جرد شخصية أن تأتى لسك ألنى 
من آنا ! » ولكن اجابة الآب توحى بأن الشسخصيات الفنية 
قد تكون أكثر واقعيية من الأشسخاص الواقعيين فكل 
شخصية درامية لها حياتها المثفراة «1١+‏ أن الحقيقة يمكن 
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ان تكون مجرد مظهر » كسا يقول الأب : ٠‏ لا ينبغى أن 
تعقمد اعتمادا كبيرا على فكرتك عن حقيقتك كما تبدو لك 
اليوم فحقيقتك اليوم يمكن أن تصبح كحقيقتك بالأمس ٠‏ 
مجرد وهم من أوهام الغد ؛ 

'ؤفى مشْرحيّة أخرى هى فسرحية « كل على طريفته » 
نجد ببراندئلو يحلل مستويات الحقيقة وبفحصها من خلال 
مناقضة .فكرة .الايهام . الدرامى عِ فهو هنا يشرك المثقر جين 

فى العرض. مباشرة اذ يضع وسطهم الأشخاص الحقيقيين 
3 تصور المسرحية قصة حيهم ٠‏ ويقوم هؤلاء الأشخاص 
الحقيقيون بالتجمع فى ساحة المسرح بمد الفصل الأول 
معبر ين عن سخطهم لان بيراندللى استمد مادة المسرحية 
من حياتهم الخاصة ويهددون بالاعتداء. على المؤلف وايقاف 
العرض المسرحى ٠‏ وتبين الارشادات المسرحية التى كتبها 
بيرانديللو للمسرحية مدى اهتمامه بالتجريب فى محاولة 
ايجاد مسرح متعدد الأبعاد : 


« فى هذا المشهد الذى يدور لمانا المسرج 
الخارجية أثناء خروج المتفر جين سوف ندرك أن ما قدم على 
المسرح عل أنه واقع لم يكن سوى اختلاق فنى نتيجة لظطهور 
الشخصيتين الرئيسيتين فى المسرحية وسط الحمهور فجأة 
فى ساحة المسرح الخارجيةه 4 ى الاستراحة وسدوف ينتج من 
هذا "أن المفرجين المتهركين فى مناقشة الواقع اأوصوى 
للمسرحية سوف يجدون أنفسهم فحأة على مستوى آخرى من 
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مستويات الواقع , أما فى الاستراحة التالية يعد الفصل 
الثاني فسوف ينشب الصراع بين تلك المستويات الثلاثة 
للواقع : شخصيات المسرحية والأشخاص الذين تصور 
امسرحيية حياتهم والمتفرجين * وسيتولد الصراع حين 
يهاجم آبطال القصة الحقيقيون الممثلين ويحاول المتفرجون 
التدخلن بينهم + 


لقد حاول ببراندللو قى مسرحياته أن. يحطي - الدراما 
التقليدية متبعا أسلوب التكعيبيين فى تحطيم معطيسات 
الحواس بهدق: استكشس اف . أبعاد ومستتويات الحقيقة 
وتقديمها فى كليتها ٠‏ ان هدف الفنان كما قال جلايتزس 
هو اتصير الواقع فى حقيقته ٠‏ وحقيقة الواقع فى أى جزء 
من جزثياته هئ تبلور دائم ومستمر من خلال علاقات 
متشايكة لا نهائية ومن خلال نسبيات لا تتحدد أبدا لتصل 
الى المطلق ٠‏ اننا لانستطيع أن نسدل الستار الختامى على 
أى مسرحية من مسرحيات بيراندللو الا يطريق الصدفة 
أو الخطا إذ أن العمل الفنى كأى شىء آخر لا يكتمل أبدا 
وليسث هناك حدود واضحة ومحدودة بين الفن والحياة ٠‏ 
تقد أدركالفئان التكعيبى استحالة فصل وتحديد كنه أى 
معطى من معطياق التجربة ٠‏ لذا ركز نجهده فى توير 
نشأة وتبلور معطيات التجرية فى رحلتها اللا نهائية نحو 
الحقيقية المطلقة ٠‏ 


جارى والباتافيزيقية 
أو فلسفة العبث 


.. كتب الفريد جارى ( 191/9 س /1901 ) ثلاث 
صبرحيات فقط كلها تدور حول شخصية واحبدة تدعى 
أوبو ٠‏ ورغم ذلك فقد حقق شهرة علمية اذ أن هذه 
امسر حيرات الثلاتث وكذلك أسلوب حياة جارى وأيض سا 
فلسفته المتفرده قد أحدثت ثورة واسعة الأبعاد فى المسرح 
الغربى حتى أن أحد المؤرخين' للمسرجح الغربى المماصر كتب 
بقول : « عندما نطق الممثل فرهين جمييه أول كلمة فى 
مسرحية جارى الأول الملك أوبو تغير مسار المسرح الغريى 
تماما ٠ 1( ٠‏ ب ٠‏ هنشكليف , ( العيث ) - 9959) ٠‏ 


لقد كانت هذه المسرحية فى رأى هنشكليف البداية 
الحتيقية .لدرسة العيث التى ازدهرت فى الخمسينيات 
عرضات مسرحية الملك أوبو لأول مرة على المسرح الجديد 
( تياتر نوفو ) قى ٠١‏ ديسمبر عام ١893‏ - وتدور 
المسرحة ول فكرة الطمم فى السلطة واغتصابها وتذكرنا 
كثيرا فى هيكلها الأساسى بمسرحية شسكسبير الخالدة 
ماكبث ٠‏ ففى بداية المسرحية نرى زوجة أوبو تحثه على 


لحان 


قتل الملك ونستلاس واغتصاب عرشه ٠‏ ونعلم من الحوار 
ان أوبو هذا وهو رجل بدين فظ الملامح قذر الثياب ب 
كان من قبل ملكا على ازاجون وأصبخ الآن قائدا فى جيشس 
وتسسلاس ملك بولندا ب وفى -اليوم .التالى يذ بح أو بو كل 
الأسرة المالكة ولا يقلت من المذبحة سوى بوجرلاس الوريث 
الشرعى للعرش ووالدته ٠‏ ويدير أوبو المملكة عن طريق 
القتل ونيب الأموال والممتلكات ل يل زاننا._تنشاهد. فى أحد 
مشاهد المسرحية طايؤر!ا طويلا من النبلاء ورجال القضياء 
«الصوة يعدمون بواسطة آلة « تفنيت عارك 4 * وعندما” 

ينتهى أووو” م من“ نهب أموال. المملكة د يسن الحرب' على ؛ على .قيصر 
روما الذى كان قد أقسلم أن ينتقم لصرع قرييسه 
ونسسلاس وتتمخض الحرب عن هزيمة أوبو ويفير هرو 
وزوجته الى فرنسا ! 1 


والحيكة هناب كما نرى م لا تأتى بالجديد ولا تكس 
الهجوم الضارى الذى تضمنته المسرحية على تقاليد الدراما 
السائدة حينذاك وعلى القيْم البرجوازية التى "كان المجتمع 
الفرنسى يعتئقها فى ذلك الوقت ٠‏ وهذا الهجوم الشمارى 
يتضسح بالدرجة الأولى فى شكل" المسرحية وتكنيك العرذي 
المسرحى 'كدا قدم ذلك المساء ٠‏ 


ويصف كنا يوجر شاتوك في كتتايه .( سسعلاوات 
الوليمة » "زوه ةا :) هذا 'الغرض فيقؤل : 


ا 


« قبل رفع الستار حملت الى مقدمة المسزح منضدة 
مغطاة يخيقى يال ٠‏ ثم ظهر جارئ وكان .يالغ الفسحوب 
وقد زين' وجهه مثل الساقطات ووقفه فئ. مواجهة٠أضواء‏ 
المسرح ٠‏ ,أننكد جارى :يتحدث الى الجمهور :فى صوت ممل 
خال من التعبير بينما يزتشف يعصبية من كوب فى يدم , 
واستمن على هذا الحال لمدة عشر دقائق .كاملة حتى بلغ 
الغيظ. من. المتفرجين مبلغة ٠٠‏ تحدث عن .كل من شاركوا 
فى العرض وشكرهم وعن الأقنعه التى سوف يرتديها 
الممتلون وأعلن أن الفصول الثلاثة الآولى من المسرحيتة 
لن تتخللها استراحة ٠‏ ثم ختم حذيثه قائلا : على أية حال 
٠٠لدينا‏ دريكور رائع ٠‏ وكمما أنه من الممكن أن نستخدم 
طلقات الرصاص فى عام ٠٠١١‏ للايحاء بمنظر لمسرحية تجرى 
أحداثها فى الأبدية أو اللا زمان فائنا قضلنا ديكورا 
لمسرحيتنا به أواب تكشف عن حقول من الجليد تحت 
سماء زرقاء وبه مدفأة يها ساعات حائط يتأرجح بندولها 
بشدة فتصيح الساعات أبوابا ٠‏ وبه أيضا أشجار نخيل 
تدمو أسفل سرير وذلك حتى تتمكن الأفيال التى تعطن 
أرفف المكتبة من الت<وال والتنزه بيئها أما عن الأو ركميترا , 
فقد استغنينا عنها واستعضنا عنها ببعض آلات الايقاع 
والبيانو وستاتيكم الموسيقى من خلفية المسرح « أوبوية » 
الطابع أما عن الحدث -٠‏ فها هو يوشك أن يبسدا ٠‏ 
ومسرحية يولندا ١٠٠أو‏ فى معنى آخر ٠‏ : لا مكان ٠‏ 


وذ 


وبعدك هذه المقدءة اختفى جارى ودخل الممثل كرمين 
005135 الى مقدمة المسرح وصضاح فى المتفرجين دتلسة 
ناسه ٠‏ ولم يكن أحد قد حرؤٌ من قبل على استخدام مل 
هذه الألفاظ على المسرح ومن ثم فقد ثار المتغرجون وعم 
الهرج والمرج والصغير والشتائم ! » * 

لقد استطاع جارى فى هذه المسرمية خلق نوع جديه 
دن المسرح لا يقوم عيل مناقشة أو عرض الأفكار والقضايا 
الجادة وانما يهدف أساسا الى تفريغ جميع الأفكار والقضايا 
من جديتها واظهار عيثيتها عن طريق المعالجة المرحة الساخرة 
فى الحواد أوانضا عن طويق فيد .شكل العزضن المترحى 
انغييرا جذريا ١‏ بحيث يصبح لوحة تسم فى آن راحد: بالسثية 
والهزلية ٠‏ 

القد كان جارى ‏ باستتناء مسرحيية « بيرجت » 
لاسن دمقت المسرح الغربى المعاصر بكل تقاليده التى تحد 
من حرية الممثل وتجبره على الالتزام بالواقعية ٠‏ و-باول 
فى مسررحيته الأولى أن يجعل الممثل يستخدم ما أسيماه 
بالاشارة أو الجملة المعبرة العالمية بدلا من الاعتماذ على اللغة 
وفضل استخدام الأقنعة على المكياج المسرحى كما قفشل 
استخدام الاوبعات المكتوبة للدلالة على لكان . بدلا من تغيير 
الدكور * ١‏ 

وفى مماولته لايجاد شكل جديد للعرض السر دى 
صمم جارى ديكورا لمسرحيته استعأن فيه بالفنان بونار 


لكل 


والغنان فيلار والرسام العالمى تولوز لوتريك ٠‏ ويصف لنا 
آرثر سيمونن فى تابه « دراسات فى الفنون السيع 4 
هذا الديكور : « رسمت المناظر بالأسلوب النى تعهده فى 
رسوم الأطفال بخيث تختلط فيها المناظر الداخلية بالمناظر 
الخارجية والمناطق المارة والجليدية ٠‏ بل وأيضا المعتدلة ٠‏ 
ففى خلفية المسرح كانت هناك أشجار تفاح مزهرة تحت 
سماء زرقاء صافية وسطها نافذة ٠‏ ومن خلال نلك المدنأة 
كانت الشخصيات تدخل وتخرج ٠‏ وفى يسار المسرح تجد 
منظر!ا يصسور سريرا بأسفله شجرة عالية بينما يمطل 
الجليد ٠‏ أها يمين المسزح فكان نصور أشجار نخيل باسقة ٠‏ 
أما بجوار الباب فكان هناك هيكل عظمى يتأرجم » ٠‏ 


كان هذا الديكور مضسكا وجديدا وبالغ الغرابة 
حتى أن الساعمر الأآيرلندى وا٠‏ ب ٠‏ بيتس قال يعد 
العرض متعجبا : و بعد مثل هذا العرض ** وبعسد 
مارميه ونيركين والآخرين لا يمكن لأحد أن يأتى بجدديد + 
حقا ٠*٠‏ لن يأتى بعدنا سوى الاله الوحشى ! ٠٠‏ 


أجل كانت رؤية خادرى للعالم رؤية وحشية 
لا يحكمها منطق أو عقل وحاول جارى أن يعبن عن هلم 
الرؤية قى أسلوب حياته وفى مسرسياته فتتيع الأولى 
بمسرحيسة ثانية ( لاككرا / 1488 ) تدور أيضا 
حول ُ شخصية أوبو م ولم بصور أوبى ملكا 


ا 


عذه. المرة بل جعلهة شخصا عاديا يمثل الث .بعيته ويسحق 
كل من يقف فى طريقه ٠‏ وتبع أوبو الثانية هذه بمسرحية 
أخرى. عى أوبو في الاقلال وكانت تقليدل ساجرا .هزليا 
للكلاسيكية لبوتاننة أورقيوس مقيدا وفيها صور أوبو وقد 
رد أن يصبح عبدا ليقلب القيم التقليدية التى ترتبط 
يفكرة اليد والعيد ٠‏ 


أما عن أسلوب حياته فقد عمد جارى إلى التغريب فى 
مليسيهة وتصركاته لبرجة الخلل واطلق على نفسه لقب 
للك أوبو ووصف مسكنه ببلاط أوبو وجال أن يتوحد فى 
سلوكه مع هذه الشخصية الوصمية مستخدما الخمور 
واللخدرات أدى الى اتهياره وموتهة فى سن صغيرة 
#لبانا فيزيقية أو فاسذة الحكول الخيالية ‏ أو فلسة 
اللاقلسفة ٠‏ 


لم يكن جارى يؤمن بالفلسفات المتوارثة التى تفسر 
عالم ماوراء الطبيعة وكان يرى العالم ككم مجهول من 
الظواهر العارضة التى تفتقد الى 'منطق لذلك ابتدع 
فلسفته الخاصة التى أسمماها بالباتافيزيقية ساخرا بها 
من كل الفلسفات الميتافيزيقية ٠‏ 


وصف جارى الياتا فيزيقية بانها 0 د العلم الذي 
يشر منطقة ما بعك الميتا فيز يقية 8 انها هلم الحلول 
و .أى الخيالية .٠٠‏ ومن خلالها صل الى مسبتوى 


ل 


آخر مْن مستويات الوجود ونحقق وعيا لا يمكن تحقيقه 
وبها نصل .الى القوانين التى تحكم العوارض والاستثناءات. 
فى 'الكون بحيثك نكتقدف العالم الذى يكمل عالمنا التقليدى 
٠‏ أن القوانينَ التى تحكم العالم التقليدى ما هى ٠‏ 
الا استثناءات منتكررة أو حقائق عارضهة ليست لها حتى 
مييزة التفرد ٠‏ 6 أننا فى الواقع .ينكن أن عجره اداه 
اسثنائية 6+ 

لقد كان جارى يحاول عن طريق فلسفته هذه أن 
يسثقنت عوالم جديفة وخناطق وعى جديدة سادج 
العوالم المنظورة والنظريات الميتافيزيقية التقليدية ٠‏ وكان 
فى هذا متاثرا الى حد كبير بالرمزيين اذ لا يجب أن ننسى 
أن جاوى بدا يانه شاعر! رمزيا نحت جناح المدرسسة 
الرمزية فى الشعر تلك المدرسة التى بلغت أوج ازدهارها 
ابان, حياته ٠‏ 


ولكن ها 0000089 للاايمان 
يوجود عالم روحى وراء الظواهر الططيعية تكتسب فيه 
الظواهر العارضة معناها الكلى وسقيقتها الخالدة وكان 
فى هذا أقرب الى كتاب البعث منه الى الرمزييل * 


احراء الباتا فيزيقية بعد الحرب العالمية الثانية : 
اجتمع, تقال من العجبين بالفربد جارى برئاسة 
دءىل ٠‏ سائدو بعد الحرب العالمية الثانية 0 
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ها أسبموه بكلية الباتا فيزيقية التى أصبحت فيما بعد أكثر , 
الحركات الفكرية فى العالم: الغربى اغراقا فى الغراية وبعدا , 
عن اللألوف ٠٠‏ وجعيلوا لها تنظيما معقدا وأرسوا لها 
قواعد ولوائح مغرقة فى العبئنية بحيث أصبحت أشسيه 
بنكته تؤخن ماف الجد ٠‏ وكان من بين الأعضاء المؤسسين 
القصاص ريهو كويئو والشاعر جاك بريفير والرسام 
جان دوبوقيه والفنان بوريس وريتيه كليرو الكاتب . 
المسرحى المعروف يوحين يونسكو ٠‏ 

واعتئرف عؤلاء المؤسسون بأن علم البانا فيزيقية 
علم ‏ صعب تعريفنه ٠٠‏ بل ان روجر شساتوك وكان من 
أعضائيا البارزين قال : « من التناقض أن نحاول تعريف 
الباتافوزيقية من خلال أى شىء سوى الياتافيزيقية نفسها ٠‏ 
الباتافيزيقية لا تعرف الا بنفسها » ٠‏ ومضى شاتوك ليشبة 
ادراك كنه البانافيزيقية بالنيرفانا فى الفلسفة البوذية ‏ أى 
لحظة التكضف الصوفى التى لا تعرف الا عن طريق ذكر 
كل ما هى ليست عليه ! 

لقد كانت الباتافيزيقية هى أقصى رد ضد العلوم 
الطبيعية أى الفيزيائية ونوع الوعى بالحقيقة الذى خلقته 
تلك الععلوم ٠‏ لقد كان أجارى يبتقد بأن الحياة فى عالم 
يسير مسب قوانين ثابتة معلومة ويحكمه قائون السببية 
من شأنه أن يشسكل عبتا ثقيلة على خيال وحدان الفنان 
الحساس وكان يؤمن بأن دكتاتورية العلوم الطبيعية أقسى 


1١ 


من الدكتاتورية السياسية لأنها تخلق نوعءا من الاحياط 
الانسانى ولانها دكتاتورية عفوية لا تملك منطقيا أى حق 
. فى الوجود ٠‏ ان افتراضات العلوم الشلبيعية عن العالم انما 
هى نتائج التجازب العلمية ب فهى اذن افتراضات مؤقتة 
تحكمها درجة التقدم العلمى ٠‏ 


لذلك :دعبت الباتافيزيقية الى افنتراض أن كل ظاهرة 
طبيعية تمثل قائونا قائما بذاته دون أى تعميم ‏ أى أن 
الباتا فيزيقية هى : « علم الخاص ٠*٠‏ أو علم القوانين 
التى تحمكم الامستثناء لا القاعدة « دورية افرجرين ‏ 
العدد  1١‏ « تعريف الباتا فيزيقية » لقد قال ولكن 
بعضها يتكرر بصورة أكثر من بعضها الآخر ' ولكن 
الباتافيزيقية تتخطى العلوم الفيزيقية والميتافيزيقية 
هذا التكرار لا يعنى أنها ظواهر ثابتة وليست عارضة ٠‏ 
لقد وقعت العلوم الطريعية فى خط جسيم عندها اعتيرت 
هنا السكرار دليلا على ثبات الظواهر واقامت عليه 
تعمبييات وقوانين عامة وعلمية » ان منطقة الوعى 
البانا فيزيقية تتخطى العلوم الفيزيقية والميتافيزيقية 
وفيها تمثل كل ظاهرة وحادثة قانونا قائما بذاته ٠‏ وهذا 
يعنى أنه لا توجد قوانين جماعية ثابتة طبيعية أو أخلاقية 
أو جمالية ل هناك فقط قوانين فردية تحكم الطسواهر 
الفردية 2 


لقد كانت الباتافيزنقية تمثل مرحلة قصوى .من 
مراحل الفوضى الفلسفية ‏ ولكنها بالرغم من ذلك لم تكن 
٠‏ فوضى الفلسقية .. ولكنها بالرغم من ذلك لم .نكن فوضى 
تسعى الى التدمير بل فوضى تدعو الى المرح والتستامح 
لكل فرد الحق فى سبلوكه الخاص لأن كل فرد ظاهرة 
منفردة لا تخضيع لقانون عام ٠‏ وتنحت لواء الباتافيزيقية 
كما شرحها دعاتها بعد اللحرب العالمية الثانية ب تتساوى 
كل الأشياء وفى نطاق الأبدية أو اللازمن يتساوى العلم 
والجهل والجام والهزلى واللنطق والعبيث حين تنتفى 
السيبية الحقيقية من كال شىء ٠‏ 
ورغم تساوى 'الأشياء فمن الأفضل للفنان. أن 
يتجاصل المنطق ٠٠٠‏ « انلك عندما تقص قصة منهومة 
فانك تلقى عبئا على العقل المتلقى وانفسد الذاكرة 2 ولكنك 
عندما تقص قصة لا يخضع لقواعد المنطق المألوفة فانك 
تعطى العقل والذااكرة فرصة للتفكير الخلاق » ٠‏ 
الفريد جارى' المسرح الفرنسى منذ تحزير فرنسا ل 
تأليف م بيجبيدر 0 )١555‏ * 
'والياتا فيز بقية ترفئض فكرة البخث عن .اللحقيقة ان 
“أن الحقيقة ما عى الا فكرة عامة أو مجرك تعميم وتفضل 
:ليها م أسَيَاء جارى 0 برحلة عيسث واستكشساف ومغامرة 
فى خضم: الأبدية 'إلذئ .تضؤيا'فية  ٠‏ وهى-فلسقة .ترى بآنه 
اذا كانت هناك ثمة حقيقية ي.كن الوصول اليها فالطزيق 


وشيل 


الوحيد. لها.هو. من خلال المتناقضسات وهى فلسسفة ترفض 
كل القيم المتوارثة ولكبنها لا تسعو للتورة ولا تدعو أيضا 
للاستسلام وعى فلسفة لا تنادى بقيم أخلاقية محددة لكنها 
أيضا لا تدعو للاتحلال وعى لا تهدف الى اصلاح سيابى 
دن أى نوع ولكينهسا أيضا لا تحبذ الحفاظ على النظم 
السياسية السائدة.وهى قبل ككل شىء فلسفة لا تعد نابعيها 
الستعادة ولكنها لا تعدصم أيضا بالشقاء ٠‏ 

ان البأنا فيزيقية تجسد من خلال عبثيتها المطلقة 

أى انتقاء :أى ايمان أو عقيدة أو قيية دنها ب تبحجسد 
فلسفة العيث أؤ عيثية الوجود': 

« ليس للياتافيزيقية أية علاقة بالفكامة بمعناها 

التقليدى أو' .بالجنون كما يعزفه علم النفس ٠‏ ان الحياة 
لا معنى” لهنا أ ونتنب#المفساكن .أن اخذهسا .ماخيذ الجند 
ولا يجب أن تأخذ مالحمل الجد سوى كل ما هو فكاهى 
ولا دعقول » ( دورية افرجرين ل ه 15ج اامسرايفت 
الباتافيزيقية ) ٠‏ 


اناثير البانافيزيقية عن يو نسكو ومسرح العيث : 
لقند .كان للباتافيزيقية تأثير كبير على ما يعرف 


واذاموف وغيرهم 'يدرك أن كل مسرحياتهم رغم تبايئها 


سالك الى فكرة أسماسية وهى فكرة اللأمدوى وأيضا 
أخكرة التحلول الخيالية ٠‏ ففى معظم هذه المسرحيات نبصد 
الشخصيات تحاول أن تخرج دن موقف لا منطق ولا تبر ير 
له عن طريق سل خيالى لا يبرره منطق ٠>‏ ففى الكراسى 
هناك رسالة هامه يجبه أن تصل أشخاصا غير موجودين 
عن طريق خطيب أبكم وفى مسرحية فى انتظار جودو 
وهناك شخصان ينتظران ثالثا يقل لهما نوعا ما من 
الحلول يظل طوال المسرحية مجهولا ‏ بل ان المسكلة 
الأساسية أيضا يبكتنفها. الغموض ٠‏ وبالطيم ‏ لا يصل 
الشخص الوعود بل يصنل بوزو بالكرياج : 

وريما كان يونسكو باعتباره عضوا من أعضاء الكلية 
الباتافيزيقية المؤسسين أكثر كاتب يتضح فى مسرحه 
تأثير الفريد جارى والياتافيزيقية على مسرح العبث ٠‏ 

عندما ظيرت مسرحية نوسسكو الأولى المفنية 
الصلماء أسرع رواد السريالية بالاحتفاء بها وأعلن فيليب 
سونو وانربه بريخون وبتعحامين بريه أن السريالية قنك 


قدر لها أخيرا أن تنتصر قى المسرجح وأن يونسكو هو أفضل 
لمرة أدبية لالحركة السريالية 5 


والدازس المسرح يونسكو لا يسكن أن ينكر وجود 
عملامح من السريالية فى أعماله ٠‏ لقدم رفعت الشريالية من 
شآن" السام والعقل الباطن التى يمكن أن ١‏ تكتشف فبها 


يل 


الانسان بمعناه الكامل ويونسكو يستخدم الاحلام بكثرة 
فى #سرحه وهو أيضا يتبع اسلوب المبرج اللسريالى كما 
ظطهير فى الأعمال مسرحيات روحية فيتراك وانتونين 
أوتووديبيمون ديسانى ( أنظر فصل السريالية ‏ صا 
+٠‏ ب ١5؟ ‏ ذلك الأسلوب الذى يحافظ على التفاصيل 
الواقعية منى الافه منها بدقة شديدة مع ادخال عناصر 
لاتدت الى الواقع بصسلة وتنتمى أساسا الى عالم الكوابيس ! 


ررخم ذلك فقد أنكر يونسكو صراحة انقماءد للدركة 
السريالية أو تأثره بها ! اذ قال ؛ « لم يحدث أنتى انتميت 
فى 'أى وقت الى هذه المجموعة ولا انضممت الى السر ياليين 
'الجدد ٠‏ وهذا لا ينفى أن .أفكارهم أثارتء اهتمامى » ٠»‏ 
( دوديه افرجرين -154857 )19155/1١5/55--‏ * 


لقد بدمأ يونسكو نشاطه الآدبى بيعض القصائد 
ذات النيرة السريالية الواضحة وكان فى هذا متاثرا 
3 م.ترلنك وفرانسيس جام 1 ولكنه كان داثما يكل بأن 
تأثير السريالية عليه كان ينحصر فى أنها كانث مجرد قوة 
حررتهة من التقاليد الأدبية الموروثة وآنه بعد ذلك سلك 
طر يقا مختلفا ٠‏ لقد كان اعتراض الرئيس على السعريالية 
يتخلص فى انها كحركة فكرية قصرت جهودها على « فتح 
الأبواب أمام طوفان اثلا وعى ٠+‏ طوفان الحجب والأحلام 0 
دون أى محاولة لضبط وتنظيم المادة التى نتجت عن هذا 
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أعمال فنية تتميز « بالوضوح. ٠‏ ( تونسكو ‏ اكتشاف 
المسترج )2 


لقد بهر السرياليون بفكرة الهروب الى عالم الحقيقه 
الكاملة الكامنة فى اللاوعى بيحبيث أعمتهم عن الخطر الخاءن 
منذ الايد في الموقف آو الوشضيم الاتيسائى ٠١‏ ويمور 
السرياليون أن استكتساف. اللا وعى بصورة تلقائيه كاملة 
هو طاريق الخلادى وكان هذا فى رآى إدو سكو خجلا البيرا 
فالفنان لابد وأن بحقق توازنا دقيقا بين التلقائية وبين 
ما أسماه . بالوضوح الغنى حتى يتحقق لتحربته الذلية 
الاكتمال,ٍ المؤثر ' ولا دجبه أن يغرق الفنان فى عام الم دذى 
والأعلام التلقائية بل ينظم هذه الاحسلام والرؤى فى 
شكل قنى واضسح متخلم يعير عن 'رؤية الفنان الشاغلة 
للموقف الانسانى ‏ حتى لو كان موقفا عبثيا هزليا ٠‏ 


يقول #ونسسكو «١‏ انى أومن بأن الفنان لايد وأن 
يمتلك خليطا من التلقائية والدواقع اللاواعية زقاسرة 
على الوؤصول الى رؤية واضحة لا تخاف أى شىء. يكف 
عنه اللاوعى ٠‏ 

فليسيح, الفنان لطوفان اللاوعى بالانطلاق التلقاثى 
ولكن بعد ذلك ياتى دور الفحضص والتنظيم والغهسم 
والاختيار للتحقيق العمل الفنى الناجح » ٠‏ « اكتشسساف 
المسرح ) ٠٠‏ ش ْ 


وفنا 


أم تكن السريالية اذن عنصرا. أساسيا فى ميراث 
يود سكو الادبى باعترافه ٠٠‏ لقد رفض فكريا نبراتها 
التفاؤاية السهلة ورفض فنيا تلقاثيتها الهوجاء ٠‏ واذا 
كان يونسكو قد. أنكر انتماءه للسرياليين فقد أعلن أنه 
يفتخر ويتشرف بانتمائه للباتانيزيقيين ٠‏ بل انه نشر 
عددا غير قليل من أعماله للمرة الأولى فى كراسساءتن 
ودرسيهات الكلية الباتافيزيقية ٠‏ 


لم ينأئر يوفسكو تآنيرا دباشرا يتخذ صورة التقليد 
بالفريد جارى ٠‏ لقد امستوعب بيونست آفكار جارى 
وفلسفة العبتية وروح الكوميديا التى اعتقد جارى 
انها الوسيلة الوحيدة لتناول الحياة فى عيثيتها المتناهنة 
لقد رفض يونسكو فلسفة الحلول السهلة التى آمن بها 
السرياليون ورفض روح التفاؤل السهل التى تغلغلت فى 
هنذا التيار ذلك التفاؤل الذى "كان يستتهد الى 
الامان بأن الحقيقة الكاملة وهسى صنو الخلاص تكمن 
فى استكشاف الفنان لحياته الداخلية اللاواعية والتصافى 
فى تلقائية ونيذ العالم العقلانى التقليدى ٠‏ ان أعمال 
بو لمكو العمكس بوضوح ديله لفلسفة ٠‏ ما يعد 
اللاوعى وما بعل اللاوغى الميتافينزيقية » ل أى فلسفة 
الحاول الخيالية آو اللا لول ٠‏ لقد كان يونسكو يعتقد 
مثل جارى بعيثية, محاولة البحث عن الحقيقة وغالبا 


اند 


ما كانت متل تلك المماولة تؤدى فى مسرحيات سل 
مسرحية القاتل ‏ الى طريق مسدود وهو الموت ٠‏ ففى: 
تمذه المسرحية يحاول بيرانجيه أن يكتشف حقيقة تلك 
المدينة الفاضلة التى وصلت الى جميع الحلول أجميع 
المشاكل حزتى مشسكلة المطر » والتى لم تبق فيها وى 
مشكلة واحصدة هى الموت ١٠‏ وينتهى به البحث الى طر بق 
يعترضه كائن لا يقبيل من ببرانجيه 'أية تبريرات قلسفية 
أو أخلاقية أو قانونية تو اجتماعية أو عقلانية لعدم 


وينتهى الأصس بمقتل بيرانجيه ويظل لغن الموت يخيم 
على المدينة الفاضلة ! 


لقاد انتفع يونسكو بالكثير من عناصر السريالية ولكن 


الأرضية الفلسفية لأعماله كانت تدين بالفضل لالفريد 
جارى والباتافيز يقيين ٠‏ 
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